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PRÉFACE 


La  musique  est  tout  ensemble  un  art  et  une  se 
forme  par  la  pratique  et  l'expérience  des  maîtres;  il  j 
naire  la  science.  Celle-ci  est  moins  l'œuvre  instinctivi 
le  résultat  des  découvertes  de  l'intelligence,  lentem 
ment  amassées  par  l'observation  et  l'analyse  des  phé 
ramenées  par  des  procédés  logiques  à  certains  pri: 
générales,  qui  expliquent,  corrigent  et  perfectionnen 
l'art. 

Aussi  bien  que  la  poésie  et  l'éloquence,  l'art  mus 
siècle  dans  nos  temps  modernes,  ie  siècle  de  Haydn,  d 
Beethoven.  Depuis  lors,  certaines  règles  ont  été  tracée; 
aujourd'hui  complétée  par  l'harmonie,  possède  sa  gi 
rhétorique. 

Mais,  comme  science,  elle  n'est  pour  ainsi  dire  qi 
Naturellement,  c'est  l'acoustique  qui  doit  lui  fournir  si 
principales  données.  Or  cette  partie  de  la  Physique  n' 
ment  étudiée  que  depuis  quelques  années;  et  que  de 
laisse  encore  à  résoudre  I  II  n'est  donc  pas  étonnant  ( 
qu'ici  rendu  peu  de  services  à  la  théorie  musicale. 

Il  semble  pourtant  que,  telle  qu'elle  est,  elle  pe 
beaucoup  pour  bien  établir  les  principes  sur  lesque 
théorie,  et  que,  des  faits  observés  et  analysés  par  elle, 
de  tirer  au  moins  les  premiers  éléments  d'une  science 
C'est  le  travail  que  je  me  suis  proposé  dans  ces  Étud 

Je  prends  comme  point  de  départ  un  phénomt 
aujourd'hui  bien  connu,  la  résonance  harmonique;  j 
l'analyse  et  j'y  trouve  :  1°  la  base  de  tout  système  n 
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mation  naturelle  et  la  vraie  constitution  de  l'échelle  des  sons  ou 
de  la  gamme  ;  2°  tous  les  éléments  propres  à  former  un  système  de 
musique,  en  même  temps  scientifique  et  artistique,  c'est-à-dire 
appuyé  sur  des  principes  certains  et  pourvu  de  toutes  les  ressources 
que  réclame  la  composition  musicale  ;  3°  l'explication  des  systèmes 
divers  et  des  théories  musicales,  qui  ont  existé  ou  existent  encore 
chez  les  peuples  civilisés  et  qui  tous  peuvent  être  ramenés  à  l'unité 
d'un  même  principe  ;  4°  enfin  les  données  nécessaires  pour  corriger 
ou  compléter  ce  qu'il  y  a  de  défectueux  dans  ces  systèmes,  et  en  faire 
sortir  un  système  plus  large,  plus  complet,  où  l'art  et  la  science  de 
la  musique  trouveront  peut-être  leur  dernière  perfection. 

Ainsi  présentées,  ces  Études  seront  comme  la  synthèse  des  prin- 
cipes et  des  règles  admises  par  les  peuples,  qui  ont  cultivé  la  musique 
au  point  de  la  réduire  en  art.  Chaque  système  y  trouvera  sa  raison 
d'être,  son  explication  et  son  complément.  Au  milieu  d'une  aussi 
grande  variété  de  formes,  l'unité  d'origine  apparaissant  claire  et 
évidente,  toutes  les  théories  particulières  pourront  être  fondues  dans 
une  théorie  plus  générale,  la  musique  sera  une  science,  parce  qu'elle 
aura  ses  principes  et  ses  lois,  et  elle  deviendra  un  art  unique,  qui 
réunira,  pour  les  mettre  à  la  disposition  des  artistes,  toute  sa  richesse 
et  toute  sa  puissance  d'expressjion  des  sentiments  humains. 
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Lisez  : 

Page    29,  ligne  16  n'est  employé  que  par 

—  36  —     17  exposant  1^1 

—  76  —     23  FA  -  SOL  -  LÂ3 

—  m  -    3  frt~T-i 

—  181  —      9  FA  majeur 

—  189  —     19  du  troisième  et  du  quatrième  modes, 

—  280  —     21  des  relations  très  étroites', 

—  291  —     30  Je  ne  le  pense  pas; 

—  .151  —     21  (trois  unités  ou...) 
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[QINE  ET  FORMATION  DE  L'ÉCHELLE  MUSICALE 


t  qu'on  remonte  dans  l'histoire  de  la  musique,  à  la  base  de  tous 
les  imaginés  pour  la  réduire  en  art,  on  trouve  une  échelle  mu- 
née  partout  des  mêmes  éléments,  partout  combinés  de  la  même 
En  réalité,  aujourd'hui  comme  il  y  a  plus  de  quatre  mille  ans, 
est  une  série  de  sept  sons,  disposés  par  intervalles  inégaux, 
un  ordre  régulier  et  constant.  L'accord  est  universel  sur  les 
ents  constitutifs  de  l'échelle  musicale  :  1°  le  nombre  des  sons  qui 
ît  les  degrés  successifs  ;  il  y  en  a  sept,  le  huitième  ou  octave 
iidéré  comme  la  répétition  aiguë  du  son  fondamental;  —  2°  la 
est-à-dire  la  grandeur  des  degrés  ou  intervalles  qui  séparent  les 
:\  de  ces  intervalles  sont  plus  grands,  ce  sont  les  tons,  et  deux 
ï,  nommés  demi-tons  ;  —  3" enfin  la  place  qu'occupent  ces  diflé- 
•és  de  l'échelle,  l'ordre  de  succession  des  intervalles  musicaux  ; 
:  de  notre  gamme  diatonique,  où  les  Ions  sont  rangés  en  deux 
ne  de  trois  tons  et  l'autre  de  deux,  séparées  par  les  demi-tons  : 

DO-RE-MI  —  FA-SOL-LA-SI  —  DO 


ois  points  et  sur  plusieurs  autres,   que  nous  verrons  duns  la 
cord  existe,  et  il  s'agit  de  l'expliquer. 

ce  fait,   simple  en  apparence,  renferme  cependant  un  certain 
de   questions,  auxquelles  la  science  doit  une   réponse.  Ainsi, 
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4  Ire   ÉTUDE.    —   L'ÉCHELLE   MUSICALE 

pourquoi  l'échelle  musicale  est-elle  limitée  à  l'étendue  d'une  octave,  de 
telle  sorte  qu'après  le  7e  degré  la  même  série  des  sons  recommence  dans 
le  même  ordre,  et  que  chaque  série  ajoutée  doive  être  considérée  comme 
une  simple  répétition  de  la  première  à  une  hauteur  différente?  —  Pour- 
quoi aussi  ce  nombre  de  sept  sons  qui  remplissent  diatoniquement  l'inter- 
valle du  diapason  et  constituent  eux  seuls  l'échelle  musicale?  —  Pour- 
quoi, entre  les  sept  degrés  de  l'échelle,  cette  différence  de  cinq  intervalles 
majeurs  et  de  deux  intervalles  mineurs?  —  Pourquoi  enfin  les  tons  et  les 
demi-tons  sont-ils  invariablement  disposés  comme  ils  le  sont  dans  la 
gamme,  au  plus  trois  tons  de  suite,  jamais  quatre  ni  moins  de  deux?  — 
Sur  tous  ces  points  et  sur  plusieurs  autres,  ai-je  dit,  l'accord  est  univer- 
sel ;  on  ne  peut  l'expliquer  par  le  hasard,  moins  encore  par  le  caprice,  il 
doit  avoir  une  raison  naturelle. 

Oui,  et  cette  raison  se  trouve  dans  l'origine  et  le  mode  de  formation 
de  l'échelle  musicale,  tels  que  je  vais  les  exposer  sommairement. 
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CHAPITRE  I 

KÉSONNANCE  HARMONIQUE 


La  nature  nous  offre  dans  les  corps  sonores  un  phénomène  connu  des 
hysiciens  et  des  musiciens,  mais  auquel  on  n'a  pas,  ce  semble,  attaché 
aule  l'importance  qu'il  mérite  :  c'est  le  phénomène  de  la  résonnance  har- 
monique. Là  pourtant  est  le  point  de  départ  de  la  théorie  musicale,  l'expli- 
ation  et  la  raison  d'être  des  divers  systèmes  imaginés  à  différentes 
poques. 

Lorsqu'on  frappe  une  corde  basse  du  piano,  ou  qu'avec  l'archet  on  met 
n  vibration  une  corde  du  violoncelle,  non  seulement  cette  corde  fait  en- 
sndre  un  premier  son  fondamental ,  mais  une  oreille  un  peu  exercée  dis- 
ngue  sans  peine  d'autres  sons  plus  faibles,  qui  s'ajoutent  successivement 
u  son  principal  et  ne  s'éteignent  qu'avec  lui.  On  les  a  appelés  sons  har- 
umiques,  parce  qu'ils  résonnent  en  accord  ou  en  harmonie  avec  le  son 
>ndamen(al,  et  aussi,  nous  le  verrons  plus  tard,  parce  qu'ils  contiennent 
a  réalité  les  éléments  de  la  science  harmonique  moderne. 

Par  l'expérience  et  le  calcul,  la  physique  a  pu  déterminer  exactement 
i  nombre,  la  nature  et  la  valeur  des  sons  harmoniques  suivant  une  loi 
énérale  dont  elle  donne  la  formule.  D'après  cette  loi,  on  peut  représen- 
sr  la  série  des  sons  harmoniques  par  la  série  des  nombres  1 ,  2,  3,  4,  5, 
,  etc..  Chacun  de  ces  nombres  exprime  le  rapport  exact  entre  les 
ibrations  du  son  fondamental,  1,  et  celles  du  son  harmonique,  que  ce 
ombre  représente.  Par  exemple,  si  nous  supposons  un  son  fondamen- 
il  formé  par  32  vibrations  simples  de  l'air,  dans  l'espace  d'une  seconde, 
:  premier  harmonique  aura  un  nombre  de  vibrations  double,  ou  64,  le 
icond  un  nombre  triple,  ou  96,  le  troisième  un  nombre  quadruple,  ou  128, 
ainsi  de  suite. 


*:■<•<  >ït 


)}•*> 


f:. 

S.* 


6  I*   ÉTUDE.    —   L'ÉCHELLE   MUSICALE 

Les  musiciens  saisiront  mieux  la  nature  des  sons  harmoniques,  si  on 
les  exprime  par  des  noms  pris  dans  notre  système  de  musique,  bien  que 
ces  noms  ne  conviennent  pas  absolument  à  tous  les  sons  de  la  série  et 
qu'il  y  ait  parfois  une  différence  sensible  entre  le  son  désigné  et  le 
véritable  son  harmonique,  ainsi  qu'on  le  verra  par  la  suite.  Voici  donc 
cette  série,  depuis  le  premier  son  fondamental,  que  je  suppose  être  le  DO 

de  32,3  vibrations  simples,  jusqu'au  quinzième  son  harmonique,  DO,  de 


3 


516,8  vibrations  : 


1-2-    3-4-5-6-7-8  -9-10-11-  12  -13-14 -15-16 -etc.. 
DO-DO-SOL-DO-MI-SOL-SI^-DO-RE-MÏ-FA-SOL-LA-SI^  t]  -DO-etc... 

-2-11  2  3 


L'oreille  seule  ne  pourrait  discerner  un  si  grand  nombre  de  sons 
harmoniques  résonnant  avec  le  son  fondamental,  mais  l'expérience 
démontre  leur  existence  dans  plusieurs  instruments,  dans  le  Cor  par 
exemple,  qui  fait  entendre  successivement  jusqu'au  quinzième  harmonique 
de  sa  note  fondamentale  réelle.  M.  Cavaiilé-Coll,  le  célèbre  facteur 
d'orgues,  a  fait  la  même  démonstration  au  moyen  d'une  série  de  trente- 
deux  tuyaux  d'orgue,  harmonisés  dans  les  proportions  indiquées  par  les 
nombres  acoustiques  et  disposés  sur  un  sommier,  qui  permet  de  faire 
entendre  chaque  tuyau  l'un  après  l'autre  et  tous  ensemble  avec  leur  son 
fondamental.  L'harmonie  est  alors  parfaite,  et  le  son  fondamental  en 
acquiert  une  puissance  et  une  plénitude  extraordinaires. 

Voilà  en  quelques  mots  le  phénomène  de  la  résonnance  harmonique; 
je  renvoie  pour  plus  de  détails  aux  traités  de  Physique,  qui  expliquent 
tous  ce  point  de  science  acoustique.  Tel  qu'il  est,  le  phénomène  n'est  pas 
seulement  curieux,  il  a  de  plus  en  musique  une  importance  considérable, 
qu'il  faut  signaler. 


':■ 
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Un  simple  coup  d'œil  jeté  sur  la  série  des  sons  harmoniques  suffit 
pour  apercevoir  que  le  premier  son  fondamental  DO  s'y  trouve  répété 
quatre  fois,  formant  ainsi  quatre  intervalles  semblables',  puisqu'ils  sont 
exprimés  par  le  même  rapport  acoustique  1  :  2, 

DO  -  DO  -  DO  -  DO  -  DO 


mais  avec  cette  particularité  remarquable,  que  cet  intervalle  se  décompose 
peu  à  peu  en  intervalles  plus  nombreux  et  plus  petits,  à  mesure  qu'on 


*  Qu'appelle- t-on  intervalle  en  musique?  La  distance  qui  sépare  deux  sons  ou  deux 
degrés  de  l'échelle  musicale.  En  réalité,  les  sons  ne  sont  ni  hauts  ni  bas,  ils  sont  aigus  ou 
graves,  suivant  qu'ils  résultent  d'un  nombre  plus  ou  moins  grand  de  vibrations  aériques; 
mais  on  a  l'habitude  en  musique,  et  non  sans  raison,  d'appeler  échelle  musicale  la  série  des 
sons  disposés  dans  l'ordre  établi  par  la  nature  elle-même,  suivant  certains  degrés  d'acuité 
et  de  gravité  nettement  déterminés.  Celte  première  assimilation  en  a  produit  une  autre  : 
on  a  appelé  intervalle  la  différence  de  gravité  ou  d'acuité  qui  existe  entre  deux  sons  quel- 
conques placés  sur  l'échelle  musicale,  et  cette  même  dénomination  a  servi  ensuite  à  désigner 
les  sons  eux-mêmes  séparés  par  l'intervalle.  C'est  ainsi  qu'il  existe  en  musique  des  intervalles 
de  ton,  de  demi-ton.  de  diton,  de  triton,  etc.,  el  que  nous  disons  :  DO-He,  intervalle  de  ton  ; 
DO-SoI,  intervalle  de  quinte,  etc.. 

Au  point  de  vue  acoustique  et  pour  les  savants,  un  intervalle  musical  devrait  être  défini  : 
le  rapport  des  nombres  acoustiques  de  deux  sons  pris  dans  la  série  harmonique.  Par 
exemple,  ce  que  nous  appelons  intervalle  d'octave,  c'est  le  rapport  établi  par  la  nature  entre 
les  nombres  acoustiques  du  son  fondamental  el  de  son  premier  harmonique.  Le  son  fonda- 
mental a  pour  nombre  1,  et  celui  du  premier  harmonique  est  2;  le  rapport  est  donc  égal 

à  -t    c'est-à-dire  que  la  différence  entre  les  vibrations  nécessaires  pour  produire  ces  deux 

sods  est  du  double,  et  c'est  pourquoi  l'intervalle  d'octave  est  exprimé  en  acoustique  par  le 
rapport  2:1. 

De  même,   l'intervalle   de   quinte,  qui  existe  entre  DO  et  Sol,  c'est-à-dire   entre   les 
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avance  dans  la  série  des  nombres.  Voici,  en  regard  l'un  de  l'autre,  ces 
quatre  intervalles  ; 

1  DO DO    2 

2  DO sol DO    4 

-i  i 

4  DO  —  mi  —  sol  —  si\,   —  DO    8 

1  2 

8  DO  re  mi  fa  sol  la  si\?  sii  DO  16 

2  '         3 

Un  cinquième  intervalle  de  DO  16  à  DO  32  ajouterait  de  nouvelles 

divisions  plus  nombreuses,  l'intervalle  primitif  se  trouvant  alors  partagé 
en  seize  parties  de  plus  en  plus  petites.  Mais,  pour  le  moment,  arrêtons- 
nous  au  seizième  harmonique  et  tâchons  de  découvrir  ce  que  contient  cette 
série. 

Chacun  des  quatre  intervalles  de  DO  à  DO  a  sa  valeur  et  un  rôle  spé- 
cial dans  la  théorie  musicale  :  le  premier  de  DO  à  DO  fournit  le  premier 

-2  -i 

élément  nécessaire  en  musique,  le  cadre  naturel  dans  lequel  devront  être 
renfermés  et  disposés  tous  les  sons,  suivant  un  ordre  à  déterminer;  c'est 
Tintervalle-limite  de  l'échelle  musicale,  qui  ne  peut  ni  se  raccourcir  en 
deçà,  ni  s'étendre  au  delà,  mais  qui  trouve  là  ses  justes  proportions  fixées 
par  la  nature  elle-même. 

Le  deuxième  intervalle  de  DO  à  DO  fournit  le  second  élément  essen- 

-i         i 

tiel  de  la  musique,  il  doit  servir  à  remplir  le  cadre,  à  trouver  tous  les 
sons  qui  formeront  l'échelle  musicale,  leur  place  dans  cette  échelle,  leurs 
distances  relatives,  en  un  mot  l'échelle  complète  jusque  dans  ses  dernières 
divisions  et  avec  sa  constitution  essentielle. 

Le  troisième  intervalle,  de  DO  à  DO,  au  cadre  déjà  rempli  et  achevé 

i  2 


3 

nombres  2  et  3  de  la  série  harmonique,  est  exprimé  par  le  rapport  de  ces  deux  nombres  - 

ou  3  :  2  ;  ce  qui  veut  dire  que,  pour  avoir  la  quinte  exacte  d'un  son  quelconque,  il  faut  mul- 

3 
tiplier  par  -  le  nombre  des  vibrations  de  ce  son. 

En  opérant  de  la  môme  manière  sur  tous  les  sons  de  la  série  harmonique,  on  trouvera 
le  rapport  exact  des  uns  aux  autres  et,  par  conséquent,  la  véritable  valeur  des  intervalles 
qui  les  séparent. 
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par  les  intervalles  précédents,  ajoute  les  premiers  ornements,  il  commence 
la  perfection  de  l'art  musical  par  la  science  harmonique,  dont  il  contient 
les  éléments  essentiels,  c'est-à-dire  le  modèle  de  l'accord  parfait  et  des 
premiers  accords  dissonants. 

Le  quatrième  intervalle,  de  DO  à  DO,  et  le  cinquième,  de  DO  à  DO, 

2  3  3  4 

achèvent  ce  que  le  troisième  a  commencé  ;  toute  la  science  harmonique 
moderne  y  est  renfermée,  avec  la  multiple  variété  de  ses  accords,  ses  lois, 
ses  règles  et  les  ressources  infinies  dont  elle  dispose  pour  l'expression  de 
la  pensée  musicale. 

Mais  la  science  de  l'harmonie  n'appartient  qu'à  la  musique  moderne  ; 
nous  devons  auparavant  étudier  la  théorie  musicale  dans  ses  principes 
essentiels,  communs  à  tous  les  systèmes,  anciens  et  modernes.  Les  deux 
premiers  intervalles  nous  suffisent  pour  cela. 
1  a 

Considérons  d'abord  le  premier  :  DO  —  DO  et  notons-y  trois  particu- 

-2  -1 

larités  remarquables. 

1°  Cet  intervalle  n'est  pas  seulement  le  premier  et,  par  conséquent,  le 
plus  naturel  de  la  série  harmonique,  il  est  aussi  le  plus  grand  et  en 
quelque  sorte  le  lieu  de  tous  les  autres.  Je  m'explique. 

La  même  distance  qui  existe  entre  le  son  fondamental  et  le  premier 
son  harmonique  se  trouve  également  entre  le  premier  et  le  troisième 
harmoniques,  entre  le  troisième  et  le  septième,  entre  le  septième  el  le 
quinzième,  etc.,  puisque  le  rapport  numérique  de  chacun  de  ces  inter- 
valles est  le  môme,  c'est-à-dire  1  :  2,  comme  on  le  voit  par  les  chiffres  de 
la  série  : 

j    -   2    .    4    .    8   -   16   etc.. 
DO  -  DO  -  DO  -  DO  -  DO  etc.. 


Or  cet  intervalle,  que  nous  appelons  octave  (on  verra  pourquoi  dans 
la  suite),  et  qui  est  produit  d'abord  tout  entier,  sans  division,  se  partage 
peu  à  peu  en  intervalles  plus  petits;  il  se  remplit  en  quelque  sorte  d'un 
nombre  toujours  plus  considérable  de  sons,  renfermés  dans  ses  limites 
et  ne  les  dépassant  jamais.  C'est  premièrement  un  son  unique  qui,  venant 
se  placer  entre  le  premier  et  le  troisième  sons  harmoniques  {2e  octave), 


:~vTt 


■■**PT! 
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Et  v. 


§5-. 


divise  cet  intervalle  d'octave  en  deux  parties  inégales,  la  plus  grande, 

DO-so/,  et  la  plus  petite,  sol-DO.  Puis  trois  sons  s'intercalent  dans  la  troi- 

—î  1 

sième  octave, entre  le  troisièmeetleseptièmeharmoniques,D0-r/?*5o/-^^-D0, 

1  2 

et  l'un  de  ces  trois  sons  est  lui-même  l'octave  du  deuxième  harmonique, 
sol.  Entre  le  septième  et  le  quinzième  sons  harmoniques,  4e  octave,  on 
trouve  sept  sons,  et  quinze  dans  la  5e  octave,  entre  le  DO-16  et  le  DO-32, 

3  4 

ainsi  que  je  l'ai  observé  déjà. 

Il  résulte  de  ce  fait,  constamment  reproduit  dans  la  série,  que  l'inter- 
valle formé  par  un  son  fondamental  et  son  premier  harmonique  constitue 
le  cadre  naturel  dans  lequel  doivent  être  rangés  tous  les  sons  musicaux. 
Il  ne  reste  plus  qu'à  déterminer  le  nombre  des  sons  intermédiaires  et 
l'ordre  suivant  lequel  il  convient  de  les  disposer  ;  nous  aurons  alors  une 
échelle  musicale  type  qui  sera,  non  un  produit  arbitraire  et  capricieux 
de  l'imagination ,  mais  le  résultat  naturel  et  nécessaire  des  lois  acoustiques. 

Déjà  nous  tenons  les  deux  extrémités  de  cette  échelle,  nous  connais- 
sons son  étendue  normale  :  elle  est  comprise  entre  deux  sons  qui  ont  pour 
rapport  numérique  1:2,  c'est-à-dire  dont  le  second,  le  plus  élevé,  est 
formé  par  un  nombre  de  vibrations  aériennes  double  du  premier.  Il  nous 
sera  facile  tout  à  l'heure,  au  moyen  de  la  même  série  harmonique,  de 
mettre  à  leur  place  chacun  des  degrés  intercalaires.  Achevons  auparavant 
nos  remarques  sur  le  premier  intervalle  harmonique. 

2°  On  sait  la  différence  qui  existe  entre  les  voix  d'hommes  et  celles  de 

femmes  ou  d'enfants.  Les  unes  et  les  autres  parcourent  une  égale  étendue 

de  l'échelle  des  sons,  mais  leur  point  de  départ  et  le  lieu  dans  lequel  elles 

se  meuvent  ne  sont  pas  les  mêmes.  Les  deux  diapasons  1  s'ajoutent  l'un  à 

l'autre,  en  sorte  que  les  notes  les  plus  élevées  des  voix  de  basses  (hommes) 
correspondent  aux  premières  notes  des  dessus  (femmes). 


?* 


FA-sol-la-si-DO-re-ini-fa-sol-la-si-DO-re-mi-FA . . . 

3  4 


Voix  d'hommes 


Voix  de  femmes 


F  A-sol-la  -si-DO-re^mi^fa  -sol-la-si-DO-re-mi-Y A . 

2  3 


A  Diapason  (du  grec  rfiVi,  à  travers;  pds,  tout),  étendue  de  l'échelle  musicale,  qui  comprend 
tous  les  sons  dont  elle  se  compose  naturellement.  Ces  sons  étant  au  nombre  de  sept,  auxquels 
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Il  en  résulte  que  ces  deux  sortes  de  voix  exécutent  le  même  chant,  non 
pas  à  l'unisson,  mais  chacune  dans  son  diapason  propre  et  en  gardant 
entre  elles  un  intervalle  constamment  égal. 

Or  cet  intervalle  que  la  nature  a  mis  entre  les  deux  sortes  de  voix 
humaines,  que  l'art  ne  peut  ni  ignorer  ni  modifier,  est  identique  à  celui 
qui  sépare  le  son  fondamental  du  premier  son  harmonique.  Voilà  donc 
deux  moyens  également  faciles  et  que  la  plus  simple  observation  des  phé- 
nomènes naturels  n'a  pu  manquer  de  fournir  à  l'homme,  pour  déterminer 
le  premier  élément  d'une  échelle  musicale.  J'ajoute  que  la  relation  entre 
ces  deux  faits  n'a  pas  pu  davantage  échapper  à  l'observation,  dès  que  les 
voix  humaines  ont  cherché  à  imiter  les  sons  produits  parles  instruments, 
même  les  plus  simples  et  les  plus  primitifs,  comme  la  trompette  ou  le  cor. 

3°  La  remarque  précédente  au  sujet  des  voix  humaines  en  fait  naître 
une  autre  non  moins  importante.  Les  deux  sortes  de  voix  chantent,  non 
pas  à  l'unisson,  mais  en  conservant  entre  elles  un  intervalle  qu'aujour- 
d'hui nous  appelons  octave,  mais  qui  serait  mieux  nommé  de  son  nom 
grec  diapason,  c'est-à-dire  intervalle  renfermant  tous  les  sons  de  l'échelle 
musicale. 

Dans  la  réalité,  elles  ne  chantent  pas  les  mêmes  notes,  ne  font  pas 
entendre  les  mêmes  sons,  et  pourtant  notre  oreille  les  distingue  si  peu 
qu'il  nous  semble  n'entendre  pas  deux  chants,  mais  un  seul  exécuté  par 
deux  voix  à  des  hauteurs  différentes.  Telle  est,  en  effet,  la  nature  de 
l'intervalle  dont  nous  parlons,  que  les  deux  sons  paraissent  se  confondre, 
ou,  du  moins,  que  le  supérieur  semble  n'être  que  la  réplique  de  l'inférieur, 
sa  doublure,  tous  les  deux  ayant  mêmes  qualités  et  remplissant  dans  la 
série  naturelle  des  sons  un  rôle  analogue. 

La  science  acoustique  explique  très  bien  ce  phénomène  de  quasi- 
identité  par  sa  théorie  des  sons  harmoniques  et  des  battements  produits 
par  deux  sons  plus  ou  moins  rapprochés.  Pour  ceux  de  mes  lecteurs, 
à  qui  ces  notions  ne  seraient  point  déjà  familières,  voici  brièvement 
résumé  ce  qu'en  dit  Helmholtz  dans  sa  Théorie  de  la  perception  des  sons. 

on  ajoute  comme  huitième  son  la  répétition  aiguë  du  premier,  on  a  pris  l'habitude  dans 
la  musique  moderne  d'appeler  le  diapason  octave,  du  nom  du  huitième  son  qui  termine 
l'échelle  en  répétant  le  premier.  Octave  pour  nous  et  diapason  pour  les  anciens  sont  donc 
synonymes  :  c'est  l'ensemble  de  tous  les  sons  qui  composent  l'échelle  musicale  ou  une  gamme 
diatonique. 
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if* 


r>*" 


L'octave  est  formée  par  deux  sons,  dont  les  harmoniques  coïncident 
entièrement  et  par  là  même  se  confondent,  au  point  de  ne  pouvoir  être 
distingués  par  l'oreille.  Il  est  facile  de  s'en  assurer,  en  disposant  les  deux 
séries  harmoniques  de  la  manière  suivante  : 


DO-DO-sol-DO-mi-sol-si  fr-DO^re-mi-fa-sol-la-si  ^-si  tj-DO. . . 

-2-11  2  3 

-DO — mi — sol — sty —  DO... 

2  3 


DO  —  DO  —  sol 

-î  î 


On  le  voit,  les  harmoniques  de  DO  font  tous  partie  de  la  série  harmo- 


-i 


nique,  qui  a  comme  son  fondamental  l'octave  inférieure  de  ce  même  DO, 


-î 


et  quand  les  deux  notes  résonnent  ensemble  dans  un  parfait  accord, 
leurs  harmoniques  se  fondent  les  uns  dans  les  autres  :  il  n'y  a  aucun 
battement.  C'est  pourquoi  l'octave  est  l'intervalle  consonant  par  excel- 
lence, celui  dont  l'oreille  demeure  tellement  satisfaite  qu'elle  a  peine 
à  distinguer  les  deux  sons. 

Cette  coïncidence  des  harmoniques  ne  se  retrouve  dans  aucun  autre 
intervalle;  leurs  sons  harmoniques  plus  ou  moins  dissemblables  et  étran- 
gers les  uns  aux  autres  semblent  se  contrarier  et  battre  les  uns  contre  les 
autres,  d'où  l'impossibilité  pour  notre  oreille  de  confondre  les  deux  sons 
et  de  croire  à  leur  identité.  Dans  la  quinte,  par  exemple,  l'intervalle  le 
plus  consonant  après  l'octave,  plusieurs  des  harmoniques  du  son  supé- 
rieur sont  en  désaccord  avec  ceux  du  son  fondamental,  et  des  battements 
se  produisent  aussitôt.  Voici  les  deux  séries  pour  la  quinte  DO-SOL  : 


ï)0'hO'Sol'ïiO'mi'Sol'Si\rDO-re-mi-fa-sol-la-si^-  t]-DO. . . 


1        2 


4 


sol-   sol  -  re  -  sol  -  si§    -re  -fa-  sol-la  -   si^-do ... 

12  3  4 


SOL  a  donc  quelques-uns  de  ses  harmoniques  qui  s'identifient  avec 
ceux  de  DO,  par  exemple  le  premier,  le  troisième,  le  cinquième,  le 
septième  ;  mais  re,  deuxième  harmonique  de  SOL,  bat  avec  DO  et  avec 
mi  de  la  série  supérieure,  siq  avec  si\?  et  avec  DO.  Quant  aux  harmo- 
niques suivants,  fa,  la,  do,  etc.,  delà  séria  de  sol,  aucun  ne  s'accorde 
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exactement  avec  les  harmoniques  correspondants  de  la  série  de  DO,  leur 
valeur  réelle  et  le  nombre  de  leurs  vibrations  n'étant  point  du  tout  les 
mêmes,  comme  il  est  aisé  de  s'en  convaincre  en  comparant  leurs  nombres 
acoustiques  : 

1"  Série  de    DO-Sol-Si^-Re-Fa-Sol-La-Sïtf)0-etc... 
12-15-18-22-24-26-30  32-etc... 

2'  Série  de  SOL- 12-15  -18-21-24-27-30  33-etc...1 

Le  même  phénomène  des  battements  se  produit  toujours  plus  pro- 
noocé,  à  mesure  que  les  intervalles  deviennent  moins  consonants,  dans 
la  quarte,  la  tierce,  la  seconde,  etc.,  et  c'est  en  quoi  ils  se  distinguent 
tous  de  l'intervalle  ou  consonance  d'octave,  où  aucun  battement  n'est 


On  comprend  dès  lors  pourquoi  et  comment  on  peut  dire  que  l'octave 
est  la  répétition  du  son  fondamental,  pourquoi  la  série  des  sons  au-des- 


1  Le  lecteur  peu  familiarisé  avec  les  calculs  acoustiques  se  demandera,  peut-être,  d'oà 
viennent  ces  nombres  de  la  2"  série  de  SOL  el  pourquoi  ils  diffèrent  des  premiers  dans  la 
série  de  DO;  le  voici  : 

La  série  harmonique,  qui  a  SOI.  pour  note  fondamentale,  se  forme  de  la  môme  manière 
que  la  série  dont  la  fondamentale  est  DO  ;  les  rapports  acoustiques  entre  les  sons  doivent  se 
retrouver  les  mêmes  et  à  la  même  place,  c'est-a-dire  entre  tous  les  harmoniques  corres- 
pondants. On  aura  donc,  en  donnant  à  DO  et  à  Sol  le  même  nombre  acoustique  premier, 
c'est-à-dire  I  : 

DO-  DO  -sol-  DO  -m-Sol-fy-VO  -  re  -mi-  fa  -soi-  la  -sfy-  tj  -  DO,  etc.. 
1  -  2  -3-  4  -5-6-7-  8  -9-10-  il  -12  -13-14-15-  18,  etc.. 
SOL  -  SOL  -  re  -  SOL  -  ri  -  re  -  fa  -SOL  -  la  -  si  -  do  -re  -  mi-  fa  -  $  -  SOL,  etc.. 

On  voit  qu'il  y  a,  dans  les  deux  séries,  des  notes  semblables  et  de  même  nom  :  Sol,  ai,  re, 
fa,  la,  do,  etc..  Sont-ce  bien  les  mêmes  sons  et  s'accorde  ni- ils  exactement  les  uns  avec  les 
autres?  Oui,  s'ils  peuvent  être  exprimés  par  les  mêmes  nombres  acoustiques  ;  non,  s'ils  ont 
des  nombres  différents.  Pour  le  reconnaître,  donnons  à  la  série  de  Sol  le  nombre  3  comme 
nombre  fondamental,  celui-là  même  par  lequel  Sol  est  représenté  dans  la  série  de  DO,  et 
multiplions  également  par  3  tous  les  autres  nombres  de  la  série  ;  les  rapports  ne  seront  pas 
changés,  mais  nous  aurons  alors  : 

SOL.  -  SOL  -  re  -  Sût  -  si  -  re  -  fa  -  SOL  -ta  -  si  -  do  -  re  -  mi  -fa-  fajf-  SOL,  etc... 
3     -    6    -  9  -  12    -15-  18-21  -    24  -  27-  30-  33  -  36  -  39  -  42  -  43  -    48,  etc., 

Ce  sont  les  nombres  que  nous  avons  comparés  avec   ceux  de  la  série  de  DO,  poussés  jus- 
qu'à 32  ou  DO. 


îtàv 
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*3. 


sus  de  l'octave  répète  elle-même  la  série  inférieure,  pourquoi  enfin  dans 
chaque  série  on  a  conservé  aux  notes  les  mêmes  noms,  de  telle  sorte 
qu'après  l'octave  on  recommence  à  dire  RE,  MI,  FA,  SOL,  LA,  etc., 
comme  après  le  nombre  10,  en  arithmétique,  on  compte  dix-un  ou  onze  (11), 
dix-deux  ou  12,  dix-trois  ou  13,  etc..  *. 

Le  fait  que  je  viens  de  signaler,  et  qui  est  si  bien  expliqué  par  la 
science  acoustique,  achève  de  donner  au  premier  intervalle  de  la  série 
harmonique  son  véritable  caractère.  Le  premier' son  harmonique  reproduit 
exactement  pour  l'oreille  le  son  fondamental,  il  le  répète  à  un  étag*  supé- 
rieur. Donc  tous  les  sons  qu'on  introduira  dans  cet  intervalle  devront 
avoir  aussi  leur  réplique  supérieure,  leur  octave,  et  la  série  des  sons 
supérieurs  ne  sera  tout  entière  que  la  reproduction  exacte  de  la  série 
inférieure.  Donc,  la  première  série  des  sons,  la  première  échelle  est 
l'échelle-type,  sur  laquelle  sont  formées  toutes  les  séries  suivantes,  après 
chaque  intervalle  d'octave.  Donc,  enfin,  le  premier  intervalle  de  la  série 
harmonique  est  bien  le  cadre,  dans  les  limites  duquel  tous  les  sons  qui 
composent  l'échelle  musicale  doivent  être  ramenés  et  ordonnés.  Ce  cadre 
rempli  et  toutes  ses  parties  rangées  dans  l'ordre  voulu  par  la  nature,  on 
le  reproduira  en  montant  et  en  descendant,  autant  de  fois  que  le  permet 
l'étendue  des  voix  humaines  ou  des  instruments  de  musique,  mais  on 
n'en  changera  ni  la  forme  ni  la  matière. 


4  Cf.  La  Base  scientifique  de  la  Musique,  analyse  des  travaux  de  Helmholtz  par  M.  Radau 
(Paris,  Gauthier-ViUars). 
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Les  sons  harmoniques  proviennent  tous  d'une  seule  corde  mise  en 
vibration  ;  ils  naissent  en  quelque  sorte  d'un  premier  son  fondamental, 
qui  les  engendre  successivement,  et  ainsi  le  nom  de  générations,  harmo- 
niques leur  convient  très  bien. 

Mais,  comme  on  l'a  vu,  ces  harmoniques  sont  de  deux  sortes  :  les  uns 
sont  tellement  semblables  à  leur  générateur  que  l'oreille  les  confond 
avec  lui  et  les  considère  à  bon  droit  comme  de  simples  reproductions  du 
son  fondamental  ;  les  autres,  au  contraire,  s'en  distinguent  nettement 
par  des  caractères  spéciaux,  par  une  sorte  d'incompatibilité  plus  ou 
moins  prononcée,  qui  empêche  noire  oreille  de  les  confondre  jamais  avec 
le  son  fondamental.  Appelons  donc  les  premiers  générations  identiques,  et 
les  seconds  générations  distinctes. 

En  consultant  le  tableau  de  la  page  4,  on  verra  de  suite  que  les  géné- 
rations identiques  de  DO  sont  représentées  par  les  nombres  2,  4,  8,  16, 

32,  etc.,  ou  DO,  DO,  DO,  DO,  DO,  etc.,  tandis  que  les  autres  nombres 

—113  3  4 

figurent  les  générations  distinctes. 

Voici  maintenant  le  problème  à  résoudre  :  Étant  donnés  un  son  fon- 
damental et  ses  harmoniques,  comment  trouver  dans  la  série  des  géné- 
rations les  éléments  nécessaires  pour  constituer  l'échelle  musicale?  —  Je 
réponds  :  Cela  est  possible,  au  moyen  de  la  première  génération  distincte 
combinée  avec  la  première  génération  identique.  En  d'autres  termes,  de 
même  que  le  premier  intervalle  de  la  résonnance  harmonique  renferme 
les  dimensions  naturelles  de  l'échelle  musicale,  ses  deux  termes  extrêmes, 
ainsi  le  second  intervalle  d'octave  (DO-soM)0)  sert  à  compléter  l'échelle, 
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en  lui  fournissant  deux  choses  qui  lui  manquent  encore,  les  sons  inter- 
médiaires et  l'ordre  dans  lequel  ils  doivent  être  disposés. 

Soit,  en  effet,  un  premier  son  fondamental  que  j'appelle  FA1.  Ses 
harmoniques  forment  la  série  suivante  : 


Fa-Fa-Do-Fa-la-do-mi  \rFa-sol-la-si\j-do-re-mi \ymi  \-Fa ,  etc . . . 

—2-11  2  3 


Au  moyen  de  cette  série,  on  peut  de  trois  manières  constituer  une 
échelle  musicale  avec  ses  degrés  intermédiaires.  Chacune  de  ces  trois 
manières  serait  en  un  sens  également  naturelle  ;  mais  le  résultat  est 
différent  dans  les  trois  cas,  ce  sont  trois  échelles  qui  ne  sont  point  com- 
posées des  mêmes  éléments  et  entre  lesquelles  une  seule  correspond  exac- 
tement à  la  théorie  musicale  de  tous  les  siècles. 

Première  Manière.  — Elle  paraît  la  plus  simple,  de  prime  abord, et  tout 
indiquée  par  la  résonnance  harmonique  elle-même:  on  prend  comme  type 
de  la  gamme,  la  série  des  sons  harmoniques  de  FA  à  FA.  De  fait,  puisque 

0  2  3 

le  premier  intervalle  de  FA  à  FA  est,  avons-nous  dit,  l'intervalle-limite  de 

—  2         -i 

l'échelle  musicale,  puisque  cet  intervalle  se  divise  peu  à  peu  en  inter- 
valles plus  petits,  et  que,  à  mesure  que  la  série  se  déroule,  on  le  voit  se 
remplir  d'un  nombre  toujours  plus  grand  de  degrés  intermédiaires,  quoi 
de  plus  naturel,  semble-t-il,  que  de  prendre  comme  type  l'échelle  toute 
faite  et  composée  des  sept  sons  harmoniques  compris  entre  FA  et  FA.  On 

2  3 

aurait  ainsi  une  gamme  formée  de  huit  sons  distincts  et  superposés  dans 
un  ordre  naturel,  plus  le  neuvième  son  qui  serait  la  répétition  du  premier. 
Que  cela  soit  possible,  il  n'y  a  pas  à  en  douter,  puisque  cela  est  dans 
la  résonnance  harmonique;  mais  il  n'est  pas  moins  certain,  que  ni  notre 
gamme  musicale  actuelle,  ni  celle  d'aucun  peuple  n'ont  jamais  été  cette 


*  Pourquoi  Fa  plutôt  que  1)0  ?  C'est  que,  on  le  verra  bientôt,  la  génération  des  quintes, 
pour  renfermer  toutes  les  notes  naturelles,  doit  nécessairement  commencer  par  Fa.  Au  reste, 
si  je  donne  par  anticipation  aux  sons  de  la  série  harmonique  les  noms  de  notre  gamme 
naturelle,  c'est  pour  être  plus  aisément  compris  des  musiciens;  mais,  je  l'ai  observé  déjà, 
ces  appellations  ne  sont  qu  approximatives  en  bien  des  cas,  elles  ne  préjugent  rien  quant  à 
la  valeur  réelle  des  sons  ainsi  désignés,  valeur  purement  harmonique  et  que  nous  aurons  à 
examiner  plus  tard. 
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nombres   acoustiques   en    sont   uue    preuve    évidente. 

Fa-Sol-La-SirDo'Re-Mi\rMq-Fa 
8-  9  -10-  il  -12-13-  14  -15-16 

ir  8  chacun  de  ces  nombres,  pour  les  ramener  tous  dans 
h  2  ou  de  la  première  octave  ;  ce  qui  donne  : 

'a  -  Sol  -La-  Sï?-  Do  -  Re  -  Mi\f  -  Mi$  -  Fa 

L  1    ii   —    ii    il   ii     —     — 

1888888  8  8 

e  la  valeur  de  chaque  intervalle  exprimée  numériquement 


a~.Sol—La~Sib—Do—  ife—  J/i'^__Jfil]_  Fa 

OL     11    11    lï    11    il     Je.     22 

8  9        10      11        12       13  14         15 


manifeste  que,  dans  cette  échelle,  il  n'y  a  pas  deux  degrés 
mx,  leur  valeur  allant  toujours  décroissant  depuis  le  Ion 

>e  trouve  entre  le  premier  degré  et  le  second,  Fa-Sol,  jus- 

n  mineur  7=  entre  Mi\  et  Fa.  Ce  n'est  pas  notre  échelle 

ut  donc  chercher  ailleurs  son  origine. 

Manière.  —  Suivant  cette  seconde  manière,  les  intervalles  gé- 

échelle  musicale  se  trouveraient,  non  dans  la  série  Fa-Fa, 

2     a 

e  qui  précède,  entre  Fa  et  Fa,  où  les  sons  intermédiaires 

1  2 

•ment  avec -Fa  un  accord  de  septième  mineure.  Or,  observe- 
>rds  semblables  superposés,  savoir  : 

Do  —  Mi  —  Sol  —  Si  > 
Fa  —  Im  —  Do  —  Mi  > 
Sol  —  Si  —  Re  —  Fa 
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renferment  tous  les  sons  de  la  gamme  diatonique  et  donnent  aux  inter- 
valles leur  véritable  valeur: 


Fa  -  La-  Do  -  Mfy  —  Do-  Mi  -  Sol  -  Si?  —  Sol  -  Si  -  Re  -  Fa 

i_5.3_7  3       15     2      21         9      452763 

4  ^  2    ~  4  2    "  8  ~  4    ~  8  4   "  16  "  8   ~  16 


d'où  Ton  tire  pour  la  gamme  diatonique,   en  négligeant  la  septième 
mineure  : 

Fa  -  Sol  -  La  -  Si$-  Do  -  Re  -  Mi  -  Fa 

9       5     45      3     27     j5 

8       4     32      2     16      8       ^ 

ou  encore,  suivant  notre  système  musical  moderne, 

Do-  Re-  Mi  -  Fa  -  So/  -  La  -  Si  -  Z)o 

9       5       4        3       5      15 
1       8       4       3        2       3      8^ 


C'est  bien,  en  effet,  la  gamme  diatonique,  telle  qu'on  la  trouve 
représentée  par  ses  nombres  acoustiques  dans  tous  les  traités  de  Physique. 
Mais  est-ce  réellement  la  gamme  des  musiciens?  Non,  l'expérience  et  le 
raisonnement  le  prouvent  d'une  manière  indubitable,  on  pourra  s'en 
convaincre  au  cours  de  ces  études.  Je  ne  ferai  ici  qu'une  seule  remarque 
relativement  à  cette  manière  de  former  l'échelle  musicale. 

On  veut  s'autoriser  de  la  série  harmonique  et  voir  dans  les  générations 
de  la   troisième   octave,    Fa-la-do-rni}?-Fa,  l'origine  de    notre   gamme 

1  2 

musicale.  Pourquoi  alors  rejeter  l'un  des  sons  de  la  série,  la  septième 
mineure,  et  ne  se  servir  que  des  deux  premiers  harmoniques,  la  tierce 
et  la  quinte  ?  Le  troisième  est  aussi  naturel  que  les  deux  autres  ;  ne 
devrait-il  pas  entrer  au  même  titre  dans  l'échelle  musicale? 

La  raison  en  est,  les  physiciens  le  savent,  que  l'introduction  de  cet 
intervalle  harmonique  mettrait  dans  la  gamme  le  trouble  et  la  confusion. 
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bien  juger,  nous  n'avons  qu'à  former  de  cette  manière  une  suite 
is  de  septième  : 


Si-Re-Fa  —  Re  -  Fa$ 
45  87  63  27  135 
16  "  8  "  16         8  "  32 


La  -  Do  - 
81     189 
16"  32 


La  -  Do  J  -  Mi  -  Sol 
81  405  243  567 
16"  64    "32"  64 


irimoDs  les  octaves  superflues,  afin  de  ramener  chaque  son  nou- 
as les  limites  du  premier  intervalle  d'octave,  le  résultat  sera  une 
où  les  mêmes  degrés  auront  au  moins  deux  valeurs  différentes  et 
itibles  '  : 

Fat-  s°l  ~  s°ll-  !■"  ~  sir  SU- Do  -  Dof  -  Re  -  Mi],-  Mitj  -  Fa 
135      9     1215    5     2145340527      7        15 
128"    8  "1024"  4  "  16  "32      2~256"l6~4     "8 

567 81    _  729    189   1701  243       63 

"512"         "64"      "512"l28         "1024'  128       32 


Tait  de  ces  valeurs  différentes  et  incompatibles  attribuées  à  un  même  son,  suivant 
xième  manière  de  former  l'échelle  musicale,  ressort  avec  évidence  du  rappro- 
ies  divers  accords  de  septième  mineure,  tous  composés,  cela  doit  être,  des  mêmes 
icoustiques.  Voici  ces  accords  : 


Si> 

21 

8  1 

FA  |ÏT 

DO 

.89 
32 

[soi 

567 
64 

[" 

sot. 

9    1 
4    1 

-  + 

La 

SI 
10 

1  Ml 

243 
32 

1  Si 

Ml 

ml 

S    j 

1 

M 

135 

32 

pot 

405 
64 

jsrfg 

DO 

3    1 
2    1 

1    9 
SOL-J- 

fiE 

27 
8 

\  LA 

SI 

16 

\  MI 

32 


ix  accords  onl  plusieurs  notes  communes  :  Fa,  Sot,  La,  Si;,  Do,  Re,Mi,  appailiennent 
deux  accords  au  moins,  où  ils  remplissent  des  fonctions  différentes,  tantôt 
niques,  et  tanlôt  comme  tierces,  quintes  ou  septièmes  de  l'accord.  Or,  en  changeant 
on,  ils  changent  presque  toujours  de  nombres.  Ainsi  Fa,  tonique  dans  le  premier 
pour   nombre  l'unité,  tandis  que  Fa,  septième  mineure  de  l'accord  de  Sot,  est 

,é  par  le  nombre  —  ?  c'est-à-dire  en  supprimant  la  distance  des  octaves,  par  — •  qui 

dre  que  l'unité.  Ce  même  Fa,  considéré  comme  tierce  dans  l'accord  de  Refy-Fa- 

,  aurait  pour  nombre  représentatif  la  fraction  r-i  également  moindre  que  l'unité, 


V»! 


ao 
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Sans  doute,  ces  nombres  ont  leur  raison  d'être  et  leur  place  naturelle 
en  musique,  nous  le  dirons  plus  tard,  mais  ce  n'est  pas  dans  la  gamme, 
et  les  physiciens  ne  les  y  admettent  pas  plus  que  nous. 

Les  générations  harmoniques  de  la  troisième  octave  ne  sont  donc  pas 
toutes  propres  à  fournir  la  gamme  musicale.  On  en  convient  pour  l'inter- 
valle de  septième  mineure,  sixième  génération  distincte  du  son  fonda- 
mental ;  je  l'affirme  également  pour  la  tierce  harmonique,  cinquième 
génération  du  môme  son  fondamental,  et,  jusqu'à  preuve  du  contraire,  la 
présomption  est  en  ma  faveur.  Cette  présomption,  d'ailleurs,  se  changera 
en  certitude  dans  la  suite  de  ce  travail. 


p. 


Troisième  Manière . —  Enfin,  d'après  la  troisième  manière,  l'origine  de 

la  gamme  se  trouve  dans  la  seconde  octave  harmonique  Fa-do-Fa,  c'est-à- 

-i  1 

dire  dans  les  deux  intervalles  dont  elle  se  compose,  l'un  de  quinte,  Fa-do, 

l'autre  de  quarte,  Do-Fa.  Pour  former  avec  ces  deux  intervalles  tous  les 

1 

degrés  de  l'échelle  diatonique,  on  peut  procéder  de  deux  façons  différentes, 
et  toutes  les  deux  aboutissent  au  même  résultat. 

1°  On  commence  par  établir  exactement  la  valeur  numérique  de 
chacun  de  ces  intervalles  !  ;  ce  qui  est  facile,  étant  donnés  les  nombres 
acoustiques,  2,  3,  4,  des  trois  sons    Fa-do-Fa.  La  quinte   dès   lors  a 


nécessairement  pour  valeur  -»  et  la  quarte  -•  Le  rapport  entre  ces  deux 


mais  plus  forte  que  la  fraction  précédente  —«lien  est  de  même  de  toutes  les  autres  notes 

o* 

appartenant  à  plusieurs  accords  avec  fonctions  différentes  :  en  devenant  tierces  ou  septièmes 
mineures  d'un  accord,  elles  perdent  leur  valeur,  leur  nombre  acoustique  est  différent,  c'est- 
à-dire  qu'en  réalité  ce  ne  sont  pas  les  mêmes  sons,  mais  des  sons  nouveaux,  complètement 
distincts  des  premiers  et  qu'il  n'est  pas  permis  de  confondre  avec  eux. 

4  J'appelle  valeur  numérique  d'un  intervalle  le  nombre  qui  exprime  le  rapport  acous- 
tique des  deux  sons  formant  cet  intervalle.  Ainsi,  la  valeur  numérique  de  l'octave  est  2,  parce 
que  le  rapport  d'un  son  quelconque  à  un  autre  son  formant  intervalle  d'octave  est  2  :  i 

2  3 

ou-i  c'est-à-dire   2.   De  même,   la  valeur  numérique  de   la  quinte  est-?  et  celle  delà 
l  Z 

4  3 

quarte  -  ?  parce  que  -  est  le  rapport  acoustique  entre  deux  sons  formant  intervalle  de  quinte, 

4 
et  -  le  rapport  acoustique  de  deux  autres  sons  entre  lesquels  existe  un  intervalle  de  quarte 

o 

mineure. 
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valles  est  donc-:^  =  :r  ;  c'est  la  valeur  du  ton,  qui  existe  entre 

arte  et  la  quinte. 

3  4  9 

es  trois  valeurs,  de  la  quinte--  de  la  quarte  -  et  du  ton  ->  étant 

mes,  elles  servent  à  diviser  l'intervalle  d'octave  en  autant  de  degrés 
en  peut  contenir;  on  a  d'abord  la  division  en  quarte,  quinte  et 


Fa  -  Si\>  -Do -Fa 

t  ï 

i-i    -2-2 
'32^ 

uis  la  division  en  ton,  quarte,  quinte,  sixte  et  octave: 

Fa  -  Sol  -  Sij>  -  Do  -  Re  -  Fa 

4        3      27 
'3    "  2   "  16  " 


,    -   2  _i    _§   .12-   s. 


1,  enfin,  la  division  diatonique  complète,  l'octave  comprenant  sept 
la,  dans  les  rapports  respectifs  de  ton,  de  quarte  ou  de  quinte  : 

Fa  ■•  Sol-  La-  ft>  -  Do  -  Re  -  Mi  -  Fa 

98143      27    243_ 
1    "   8      64  ~  3         2   "16  "128      2 


est  l'échelle  musicale  de  tous  les  peuples  qui  nous  ont  précédés  ;  c'est 
e  la  nôtre:  on  le  verra  bientôt. 
En  examinant  la  série  harmonique,  je  remarque  que  chacune 
énérations  identiques,  prise  à  son  tour  comme  son  fondamental, 
endrerait  jamais  que  des  harmoniques  identiques  à  ceux  du  premier 
ateur,  sauf  le  degré  d'acuité  des  sonsqui  appartiennent  à  des  octaves 
ïntes.  C'est  ainsi  -que  Fa,  Fa,  Fa,  etc...,  engendrent  les  séries  sui- 


ire 

"a. 
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Fa -Fa-  do -Fa -la 

-2       -1  i 

Fa-  Fa-  do -Fa -la 

-1  i  2 

Fa -Fa-  do -Fa-  la 

1  2  3 


do-mi\?- Fa,  etc.. 

2 

do-mi\p-Fa,  etc.. 

3 

do -mi]?- Fa,  etc.. 

4 


Les  générations  identiques  sont  donc  impuissantes  par  elles-mêmes  à 
produire  aucun  terme  nouveau,  qui  puisse  entrer  dans  la  composition  de 
l'échelle  musicale.  Leur  rôle  se  borne,  nous  l'avons  vu,  à  fournir  le 
premier  élément  constitutif  de  cette  échelle,  le  cadre  qui  doit  renfermer 
tous  les  sons  intermédiaires. 

11  n'en  est  pas  de  même  avec  la  première  génération  distincte.  Ainsi 
DO,  première  génération  distincte  de  Fa,  lorsqu'il  est  pris  comme  son 
fondamental,  donne  la  série  : 

Do-Do-sol-Do-mi-soUsi \?-Do,  etc. . . 

-2     — i  i  2 

dans  laquelle  le  second  intervalle  d'octave,  celui  que  nous  étudions  main- 
tenant, renferme  un  son  nouveau  Sol,  étranger  à  la  série  harmonique  de 
Fa.  Là  est  la  solution  du  problème  posé  ci-dessus. 

Je  dis,  en  effet,  que,  pour  constituer  l'échelle  musicale  dans  tous  ses 
degrés,  même  les  plus  minimes,  il  suffit  de  prendre  successivement  comme 
son  fondamental  et  générateur  la  première  génération  distincte  de  chaque 
série  harmonique;  on  obtiendra  ainsi  une  suite  de  générations  distinctes 
qui,  ramenées  dans  les  limites  d'un  même  diapason  ou  octave,  formeront 
les  degrés  naturels  de  l'échelle  musicale. 

Le  premier  son  fondamental  correspondant  à  notre  Fa,  sa  première 
génération  distincte  est  Do.  Pris  à  son  tour  comme  générateur,  Do  pro- 
duira Sol,  Sol  produira  Re,  Re  produira  La,  et  ainsi  de  suite,  jusqu'à  ce 
qu'on  ait  obtenu  six  générations  distinctes,  engendrées  les  unes  des 
autres,  comme  le  montre  le  tableau  suivant  : 


Fa- 

Fa- 

■Do- 

■  Fa 

—2 

-t 

i 

Do- 

■Do- 

Sol- 

■  Do 

~\ 

i 

2 

Sol- 

■Sol- 

re  ■ 

■Sol 

\ 

2 

3 

ite- 

2 

Re 

3 

-  la  - 

Re 

4 

La- 

3 

•  La 

4 

-mi' 

■  La 

5 

Aft- 

4 

M- 

5 

•  si  - 

Mi 

6 
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Ces  six  générations  distinctes  successives,  présentées  dans  leur  ordre 
de  génération,  donnent  la  série  : 


■-•« 


Fa-  Do-  Sol-  Re-  La-  Mi  -  Si 

-2—11  2  3  4 


» 


L'intervalle  entre  chacun  des  termes  est  le  même,  puisque  le  rapport 
numérique  est  égal  à  3,  qui  représente  la  quinte  au-dessus  de  l'octave.  On 
a,  par  conséquent,  la  série  des  nombres  acoustiques  : 


Fa-  Do  -Sol-  Re- La-  Mi-  Si 

-2-1  12  3  4  5 

1    -   3   -    9   -  27  -  81  -  243-729 


Chaque  nombre  indique  la  place  qu'occuperait  la  note  correspondante 
dans  une  série  harmonique  indéfiniment  prolongée.  Ainsi,  Fa  étant  le  son 
fondamental,  DO  est  le  troisième  terme  de  la  série  ;  Sol  en  est  le  neu- 
vième; Re,  le  vingt-septième,  etc.  Par  conséquent,  tous  les  sons  de  la 
gamme  se  trouvent  dans  la  série  harmonique,  mais  il  les  faut  reconnaître 
où  ils  sont  en  effet,  et  ne  pas  lés  confondre  avec  d'autres  sons  qui  s'en 
rapprochent  plus  ou  moins,  sans  pouvoir  être  cependant  identifiés  avec 
eux.  La  tierce,  par  exemple,  La,  est  considérée  par  les  physiciens  comme 
cinquième  terme  de  la  série  harmonique.  Mélodiquement  parlant  et  en  ce 
qui  concerne  la  formation  de  l'échelle  musicale,  c'est  une  erreur  :  La, 
troisième  degré  de  la  gamme  de  Fa,  ne  peut  être  que  le  quatre-vingt- 
unième  terme  de  la  série  harmonique,  qui  a  Fa  comme  son  fondamen- 
tal. La  différence  entre  les  deux  sons  est  légère,  à  la  vérité;  mais  pour- 
tant elle  n'échappe  pas  à  l'oreille,  qui  réclame  impérieusement  dans  la 
succession  des  sons  de  la  gamme  la  vraie  tierce,  celle  qui  a  pour  nombre 
acoustique  81. 

Mais  n'anticipons  rien,  ces  questions  seront  mieux  à  leur  place  dans 
la  théorie  de  la  musique  moderne  ;  achevons  maintenant  d'exposer  com- 
ment se  forme  la  gamme  diatonique. 

Étant  donnée  la  série  ci-dessus  des  six  générations  distinctes,  issues 
d'un  premier  son  fondamental  générateur,  on  ramène  aisément  chaque 
son  dans  les  limites  du  premier  intervalle  d'octave,    qui  est  le  cadre 


Aï 


Tk 


~<s3 


J.V» 


L«« 


u 
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naturel  de  la  gamme,  en  divisant  chacun  des  nombres  acoustiques  par  le 
rapport  de  l'octave  ou  2,  autant  de  fois  que  cela  est  nécessaire  pour 
rendre  ce  nombre  plus  grand  que  l'unité  et  moindre  que  2.  La  série 
devient  alors  : 


Fa -Do  -  Sol-  Re-  La-  Mi  -  Si 

3       9       27     81     243  729 
2  ~  8   ""  16  ~64  '128  "512 


1 


fc 


D'où  l'échelle  suivante,  dans  laquelle  les  degrés  sont  disposés  selon  leur 
valeur  numérique  : 

Fa-  Sol-  La-  Si  -  Do  -  Re  -  Mi  -  Fa 

9       81    729     3  _27_243_ 
1    "  8  "  64  ~512~  2       16     512     * 


C'est-à-dire,  encore  une  fois,  la  gamme  usitée  dans  tous  les  temps  et 
chez  tous  les  peuples,  la  gamme  de  nos  musiciens  d'aujourd'hui,  comme 
elle  le  fut  des  musiciens  du  moyen  âge  et  de  l'antiquité  même  la  plus 
reculée .  # 

Sur  quoi  je  ferai  remarquer  que,  pour  constituer  l'échelle  musicale, 
l'essentiel  était  de  déterminer  exactement  et  par  une  méthode  naturelle 
trois  choses  :  1°  le  nombre  des  degrés  compris  dans  le  diapason  ;  2°  la 
nature  ou  la  grandeur  des  intervalles  entre  chaque  degré  ;  3°  et  Y  ordre 
dans  lequel  ils  doivent  être  disposés.  Or  ce  résultat,  nous  l'obtenons  au 
moyen  de  la  résonnance  harmonique  et  avec  les  seules  données  suivantes: 
un  son  fondamental,  point  de  départ  de  l'échelle:  sa  première  génération 
identique,  intervalle-limite  de  la  gamme  ;  sa  première  génération  dis- 
tincte, premier  degré  intermédiaire,  qui  sert  ensuite  à  former  tous  les 
autres  par  autant  de  générations  semblables  à  la  sienne. 

Par  ce  moyen,  simple  autant  que  naturel,  on  arrivera  toujours  à  cons- 
tituer une  échelle  musicale,  renfermant  sept  degrés  plus  l'octave  ou 
répétition  du  premier  degré,  et  conservant  entre  chaque  degré  les  mêmes 
intervalles,  le  même  ordre  naturel  que  ci-dessus.  Les  noms  pour  désigner 
ces  degrés  importent  peu  :  j'ai  pris  ceux  de  notre  système  musical,  ils 
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x  comprendre  dans  quel  ordre  se  présentent  originairement 
;  de  la  gamine  diatonique,  savoir:  trois  tons  consécutifs,  puis 
,  ensuite  deux  tons,  et  enfin  le  dernier  demi-ton. 
chelle  une  fois  constituée  avec  tous  ses  éléments  naturels,  on 
ribuer  de  différentes  manières,  c'est-à-dire  la  commencer 
n  degré  et  tantôt  par  un  autre,  pourvu  qu'on  garde  toujours 
ombre,  la  valeur  et  V ordre  des  degrés  successifs.  Ainsi  en 
divers  peuples,  et  de  là  des  systèmes  assez  variés  en  musique, 
par  exemple,  ont  conservé  l'ordre  primitif  des  sons,  leur 
mence  par  le  Fa,  sans  altération  du  Stq;  les  Grecs  par  le 
iiciens  du  moyen  âge  par  le  Sol;  et  notre  musique  moderne, 
comme  tonique  de  son  mode  majeur,  range  les  sons  dans 
mt: 

Do-  Re  -  Mi  -  Fa  -  Sol  -  Im  -  Si  -  Do 
9      81       4       3      27    243 
8  '  64"    3  "  2   "16  ~128~    2 

me  que  nous  avons  obtenu  ci-dessus  (page  21},  en  opérant 
■emier  mode  de  formation  de  l'échelle  musicale, 
îultiples  arrangements,  que!  est  le  meilleur,  le  plus  naturel? 
qui  soit  commandé  en  quelque  sorte  par  la  théorie  musicale? 
irons  à  ces  questions  dans  le  cours  de  nos  études  ;  mais  il  nous 
ibord  poursuivre  nos  recherches  sur  l'origine  et  la  formation 
musicale,  et  demander  à  la  résonnance  harmonique  le  secret 
r  celle  échelle  jusque  dans  ses  dernières  divisions,  dièzes, 
blés  dièzes  et  doubles  bémols.  Nous  aurons  alors  la  généa- 
;te  de  la  gamme  et  sa  constitution  naturelle,  dans  ses  parties 
lus  compliquées  et,  en  apparence,  les  moins  réductibles  à  un 
ique. 


CHAPITRE  IV 


FORMATION  DE  L'ÉCHELLE  CHROMATIQUE 


Le  même  procédé  qui  donne  naissance  à  l'échelle  musicale  diatonique 
forme  également  l'échelle  chromatique  tout  entière  :  il  suffit  pour  cela 
de  continuer  la  génération  des  harmoniques  et  d'ajouter  aux  sept  pre- 
miers termes  autant  de  termes  nouveaux  qu'il  en  est  besoin. 

En  effet,  à  partir  de  Si,  dernière  génération  distincte  obtenue  ci-dessus, 
six  nouvelles  générations  harmoniques  fourniront  six  nouveaux  termes  : 


Si 


Si 

8 


Fa\ 

sol\ 


Si 
Fa\ 
Do\ 

9 


Sol\ 

lM\ 
10 


-SoJfl 


9 


10 

La\- 

11 


-fol 

mi\ 


-Sol\ 


ou,  en  ne  conservant  que  les  générations  distinctes  : 


Si  -  Faï  -  Dol  -  Solli  -  Bel  -  Lai  -  Mil 

5  6  7  8  9  10  11 


II  y  a  deux  choses  dans  cette  nouvelle  série  :  1°  les  éléments  d'une 
gamme  en  tout  semblable  à  la  précédente  pour  la  valeur  et  la  disposition 
des  intervalles,  mais  dont  le  point  de  départ  serait  Si  au  lieu  de  Fa  : 


Si  -Do\-Re\-  Mi\  -  Fa\  -  Sol\  -  La\  -  Si 

729  _  3        27      243 
"512       2 


9        81 
1  ~  8        64 


16      128 


-  2 
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2*  Il  y  a,  en  second  lieu,  cioq  termes  qu'on  peut  introduire  dans 
l'échelle  musicale  et  dont  la  place  naturelle  est  précisément  celle  des  demi- 
tons  dans  la  gamme  chromatique  par  dièzes.  Voici  d'abord  ces  cinq 
termes  et  leurs  nombres  acoustiques  : 


Si  -  Fa\  -  Do\  -    8ol\   -   Re\    -    La\ 
729  -  2187  -  6561  -  19683  -  59049  -  177147 


Divisés  par  2,  rapport  de  l'octave,  autant  de  fois  qu'il  est  nécessaire 
pour  les  ramener  dans  les  limites  du  premier  intervalle  harmonique 
(page  24),  ces  nombres  deviennent  : 

Si  -  Fa\  -  Do\  -    8ol\   -    Re\    -     La\ 
7292187     6561      19683     59049     177147 
512    2048"  4096     16384     32768  "  131072 

Ils  entrent  dès  lors  dans  l'échelle  musicale  et  prennent  rang  selon  leur 
valeur  numérique  : 

Fa-fa\-Sol-     sol\- La-      îa\     -  Si  -Do-  dojj  -  Me  -  re\     -  Mi-Fa 
2187    9      19683    81     177147    729    3    6561     27    59049    243 
2048  "8    "  16384"  64"  131072"  512"  2  ~  4096"  16  "32768"  128 


Voilà  l'échelle  chromatique  par  dièzes,  constituée  d'après  le  même 
principe  et  avec  la  même  exactitude  naturelle  que  la  gamme 'diato- 
nique. 

Par  analogie  avec  les  générations  humaines,  on  peut  appeler  généra- 
tions harmoniqiies  descendantes  toutes  celles  que  nous  avons  obtenues 
jusqu'ici,  car  elles  procèdent  toujours  du  son  générateur  au  son  engendré. 
En  suivant  une  marche  inverse,  c'est-à-dire  en  remontant  du  terme 
engendré  à  son  générateur,  on  obtiendrait  alors  une  série,  de  générations 
harmoniques  ascendantes.  Le  premier  terme  est  le  même  que  précédem- 
ment, mais  il  n'est  plus  générateur,  il  est  engendré.  De  même,  en  effet, 
que  Do  est  engendré  de  Fa,  dans  la  résonnance  harmonique  duquel  il 


'.-..•  •>. 
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vient  au  troisième  rang,  ainsi  Fa  est  lui-même  engendré  de  Si]?,  qui  l'est 
de  Mi]?,  etc.,  etc...  On  aura  donc  : 


v 


Si}?~Si\?  -fa  -  Si]? 

-2           —  1            —            i 

Re\?-  Re]?  -  H  -<R*b 

—5            —4           —3 

Mi\?  -  Mi\?  -  si]?  -  Mi]? 

-3          -2          —         — i 

Sol\?  -  Soty  -  re]?  -  Soty 

—6            —5           —4 

La]?  -  La]?  -  mi\?-  La|? 

—4           -3          -2 

Do\?-  Do\?  -sol\?~  Do\? 

—7            —6                           —5 

d'où  la  série  des  nombres  acoustiques  : 


*v 


Do\f  -  Sol?  -  Et),  -  La),  -  Mfy  -  &>  -  Fa 

JL      _L      A        1       A.        L 

729     243      81       27        9        3 


1 


if- 


qu'on  ramène  dans  les  limites  de  la  première  octave,  en  les  multipliant 
par  2  le  nombre  de  fois  nécessaire.  Il  en  résulte  tout  d'abord  une  nouvelle 
gamme  diatonique  : 

Do\?  -  Re\?  -  Mi\?  -  Fa  -  Sol\?  -  La]?  -  S»>  -  Do]? 

ï>!?-^-§  256      32       4       1024 

729      81        9  '243      27       3       729 


Puis  une  nouvelle  échelle  chromatique  par  bémols  : 

Fa  -  sol?  -  Sol  -  la\?  -  La  -  sV?  -  Si  -  Do  -  r*£[>  -  Re  -  #wj?  -  Jf*  -  Fa 


1    - 


256      9      32  _  81      4      729312827^6      243 

243      8    ~27       64  "  3      512"    2  "  81    ~  16      9     "  128 


-   2 


qui  est  formée  en  vertu  du  même  principe  et  par  le  même  procédé  que  la 
précédente,  mais  qui  s'en  distingue  par  la  valeur  différente  des  demi-tons 
chromatiques. 

Nous  verrons  plus  tard  l'usage  qu'il  convient  de  faire  de  ces  deux 
échelles  pour  former  la  vraie  gamme  chromatique  de  notre  mode  majeur 
et  celle  du  mode  mineur,  d'après  le  système  musical  moderne.  Pour  le 
moment,  je  ferai  observer  seulement  deux  choses  : 
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ornière,  c'est  que  dans  ces  deux  échelles  chromatiques  nous 
les  plus  petits  intervalles  usités  en  musique  :  i°  le  demi-ton 
ue,  entre  un  degré  et  le  degré  de  même  nom  le  plus  rapproché, 

Ae,  Fa-fa%ou  Sol-sol}?.  Sa  valeur  numériqueest,  en  montant,  ^jttt; 


:  l'échelle  et  le  degré  de  nom  différent  le  plus  rapproché,  soit,  en 
Fa-sol}?  ou,  en  descendant,  Fa-Mi  ou  Sol-fa§.  Sa  valeur  est  dans 

r  caSg-r^<el  dans  le  second  ^^!  3°  enfin  l'intervalle  enharmo- 

elé  comma  par  les  anciens.  Il  sépare  deux  degrés  chromatiques 
Lre  deux  mêmes  notes  naturelles,  comme  sol?  et  fa\%  qui  sont 
atre  Fa  et  Sol  dans  l'une  et  l'autre  échelles.  Sa  valeur  acoustique 
int,  c'est-à-dire  de  sol)?  à  fa\,  est  représentée  par  la  fraction 

la  même  fraction  renversée  donne  la  valeur  du  comma  descen- 

1 \  à  sol]?. 

ai-ton  diatonique  et  le  demi-ton  chromatique  faisaient  partie  du 
musical  usité  chez  les  Grecs  ;  le  comma  n'est  employé  par 
■e  moderne  dans  certains  accords  par  substitution,  où  les  :  se 
en  ]?,  et  réciproquement.  Mais  ce  changement  n'est  pas  naturel, 
mrrait  avoir  lieu,  si  l'on  conservait  aux  sons  de  la  gamme  leur 
rustique  vraie  :  aussi  ne  devient-il  possible  que  grâce  au  tempe- 
lusical,  procédé  fictif  à  l'aide  duquel  deux  sons  très  rapprochés, 
o  |  et  re  \?,  fa  s  el  sol  p,  etc.,  sont  fondus  en  un  seul  qui  est 
itre  les  deux  et  peut  ainsi  à  volonté  tenir  lieu  de  l'un  ou  de 
"ous  devrons  en  traiter  dans  la  suite. 

:onde  remarque  concerne  la  série  des  générations  distinctes,  que 
îs  arrêtée  à  la  douzième  génération  descendante  et  à  la  sixième 
le.  L'une  et  l'autre  séries  peuvent  être  continuées  indéfiniment, 
ésulterait  autant  de  sons  nouveaux,  aussi  naturels  que  les  pré- 
quelques-uns  même  trouventleur  place  dans  la  musique  moderne, 
ainsi  pour  la  série  des  dièzes: 

Mi\  -  Si\  -  Fa#  -  Do%  -  Sol#.  .  .  etc.  .  . 
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et  pour  les  bémols  : 


etc.  .  .  Mifo  -  Si\b  -  Fa^  -  Do\> 

—10  —9  -8  —7 


Mais,  l'art  ayant  des  limites  nécessaires,  on  ne  fait  usage  dans  la  pra- 
tique que  de  la  double  échelle  chromatique.  Si  parfois  les  musiciens 
modernes  outrepassent  ces  limites  et  emploient,  par  exemple,  le  Fa#,le 
Si\b,  c'est  par  suite  des  modulations  harmoniques,  et  encore  sans  sortir 
du  genre  diatonique  ou  chromatique. 

Douze  générations  descendantes  et  six  ascendantes  suffisent  donc  pour 
constituer  l'échelle  musicale  dans  toutes  ses  parties.  Au  delà,  ce  serait 
une  nouvelle  échelle,  qui  ne  différerait  de  la  première  que  par  son  point 
de  départ.  Dès  lors,  elle  devient  superflue,  ou  du  moins  ne  peut  être  que 
d'un  usage  exceptionnel. 


CHAPITRE  V 

RÉSUMÉ 


Le  principe  de  formation  de  l'échelle  musicale  est  dans  la  rés 
rmonique.  Tous  les  intervalles  musicaux  sont  le  produit  de  de 
Iles  primitifs:  l'intervalle  d'octave,  qui  est  l'intervalle-limite,  e 
Ile  de  quinte  qui  engendre  tous  les  autres.  Ce  procédé,  simple  et 
rmet  d'obtenir  successivement  21  sons  distincts,  engendrés  lei 
très  et  tous  dans  un  rapport  éminemment  musical.  Divisés 
>upes  semblables,  ces  21  sons  renferment  les  éléments  de  trois 
ioniques  et  de  deux  échelles  chromatiques. 

1°  Les  2\  générations  distinctes 
Fa\f  -  do\,  -  sol\>  -  re\f  -  la\?  -  mi\f  -  si\f 

-  do  -  sol  -  re  -  la  -  mi-  si--\\  Fa\  -  do\  -  sol%  -  re§  -  la\-  n 

IMkAw 


2e  Trois  gammes  diatoniques 

Bémols  : .  Fa\?  -  sol\?  -  la^  -  si'l»  -  do\>  -  refr  -  mifr  -  Fa 
Bécarres  :  Fa  -sol  -la  -si  -do  -  re  -  mi  -  Fa 
Dièzes  :      Fa\  -  sol\  -  la$  -  si\  -  do\  -  re\  -  mi\  -  Fa; 

3°  Deux  échelles  chromatiques 

Bémols  :  Fa-soVy-Solrla^-La-s^-SÙDo-re^-Re-mi^Mi-l 
Dièzes  :    Fa-fa\-Sol-sol\-La-la\-SÙDo-do\-Re-re\-Mirl 


K*    -• 
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J'ai  observé  déjà  que,  si  Ton  veut  donner  aux  générations  harmoniques 
les  noms  de  notre  système  musical,  en  sorte  que  les  sept  premiers  termes 
puissent  former  l'échelle  diatonique  naturelle,  le  son  fondamental,  géné- 
rateur de  toute  la  série,  correspond  nécessairement  à  notre  Fa. 

Fa-  Do-  Sol  -  Re-  La-  Mi  -  Si  sont  alors  les  sept  premières  géné- 
rations et  en  même  temps  les  sept  notes  ou  degrés  de  la  gamme  : 

Fa  -  Sol  -  La  -  Si- Do  -  Re  -  Mi  -  Fa. 


Rien  n'empêche,  cependant,  qu'on  suive  un  autre  ordre,  s'il  convient 
mieux  au  système  musical  adopté.  Ainsi,  dans  notre  système  moderne, 
ce  n'est  pas  Fa,  c'est  Do  qui  est  la  tonique  de  la  gamme  naturelle.  Celle- 
ci  comprend  donc  cinq  générations  descendantes  et  une  ascendante. 
Toute  gamme  formée  sur  ce  modèle  devra  nécessairement  contenir  sept 
termes:  le  point  de  départ,  quel  qu'il  soit,  Do,  Re,  Mi,  Fa,  etc.,  plus  cinq 
générations  à  droite  oudescendantes  etunegénération  ascendante  à  gauche. 

Dès  lors  aussi,  la  série  des  générations  harmoniques  peut  être  pré- 
sentée sous  la  forme  et  dans  l'ordre  suivant  !  : 


».l 


Fa  |?-  do  [?-  sol  |r  re  jr  la  y  mi  [?-  sify- 


-8-7-6        -5-4         -3 

'3\   /3\  /3\  /3\  /3\  /3' 


o 


£/  w 


2. 


2 


Fa-Do- Sol  -Re-La-  Mi-  Si\\Fa\-do\-sol\-re\-la\-mi^  si\ 
3 


3  4 

S' 


6 


8 


y 


10 


h 


12 


(l)-'-(l)-(I)-(l)-(I)-(!)-( 


'3\  /3\  /3\  /3\  /3' 


2    \2 


m 


2 


(1) 


4  Dans  cette  série  de  nombres  i  représente  le  son  fondamental,  considéré  comme  géné- 
rateur de  tous  les  autres  ;  (  -  j  est  le  rapport  acoustique  de  la  quinte.  Ce  rapport,  multiplié 

ou  divisé  par  lui-môme  autant  de  fois   qu'on  veut  obtenir  de  quintes  différentes,  sert  à 

3       /3  V 
représenter  tous  les  sons  engendrés  du  premier  son  fondamental.  Ainsi,  1  x.:  =  (k)  » 

valeur  numérique  de  la  quinte  DO-SOL  ;  -  X  à  ou  («)   représente  la  deuxième  génération 


de  Do  ou  lie 
-i 


••©' 


3\* 


2 


X;ou    -     est  la  troisième  génération  de  Do  ou  La,  etc..  Ainsi  encore,  1  : 


(i)" 


5  c'est  la  première  génération  ascendante  de  Do,  c'est-à-dire  Fa 


■■®"-i 


ou 


.      représente  la  deuxième  génération  ascendante  de  Do  ou  Si^,  et  ainsi  des  autres.  On 
lira  plus  loin,  d'ailleurs,  les  remarques  qui  peuvent  encore  être  faites  sur  ces  chiffres. 


iprès  une  remarque  déjà  faite,  on  peut  tirer  de  là   trois  g 
iques,  exprimées  toutes  les  trois  par  les  mêmes  rapports 


r»b 

mib 

A.  1. 

•o/j, 

(«b 

.ii, 

rfo 

'(1) 

'(1) 

"© 

"(I) 

•© 

'(!) 

1-2  ( 

Bc 

Mi 

Fa 

Sol 

La 

Si 

(!>' 

(I>< 

'© 

Q 

©« 

(D 

rfojf 

»J 

ni) 

/*< 

«o't 

'«S 

i» 

(!>'* 

(> 

6 

(f>° 

(I)- 

la 

©» 

a  gamme  naturelle  Z)o,  ite,  itft,   etc.,  fournit  les  vrais 
Sriques  des  intervalles  de  seconde,  tierce,  quarte,  quinte,  el 
se  compose,  l'octave  étant  toujours  représenté  par  le  nombr 


Dnde  majeure  :  Do-He 
ce  majeure  :  Do-Mi 
rte  mineure      :     Do-Fa 


©■» 

i 

•©" 


Quinte    majeure      :     Do-Sol 
Sixte  majeure  :     Do- La 

.Septième  majeure  :     Do-Si 


I  est  aisé  de  se  convaincre  que  ces  rapports  sont  fidèlemer 
les  deux  autres  gammes,  en  bémols  et  en  dièzes,  et  que,  p 

it,  les  trois  gammes  ont  une  constitution  identique. 

Je  plus,  les  trois  gammes  réunies  donnent  encore  la  valeur  < 
les  autres  intervalles  usités  en  musique,  non  seulement  i 

!S  naturels,  dont  on  trouve  le  modèle  dans  la  gamme  diatoni* 


ci-après,  p.  34,  la  signification  des  ci-ponants  et  des  coefficients  de  c 


•    ■**  r 
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aussi  des  intervalles  qu'on  nomme  altérés,  c'est-à-dire  rendus  artificielle- 
ment, au  moyen  desjj  ou  des[>,  plus  grands  ou  plus  petits  que  les  inter- 
valles majeurs  ou  mineurs  naturels  du  même  nom. 

1.  —  Intervalles  naturels. 


Seconde  mineure 


Tierce  mineure 


Quarte  majeure 


Do  -re  |? 


Do  -mi  |? 


Do  -fa  % 


—  0 


8 


4 


(i) 
(I) 


6 


©  = 


8 


Quinte  mineure      :    Do  -sol  \> 


Sixte  mineure 


Do  -la  b 


Septième  mineure  :    Do  -si)) 


-6 


16 


© 


»  <i: 


-4 


-2 


© 


2.  —  Intervalles  altérés. 


Demi-ton  chromatique  :    Do-do$ 


Seconde  augmentée 


Tierce  diminuée 


Do  -  re% 


Dojf-mtjj 


©= 


16 


9 


®  = 


32 

-10 


64 


© 


Tierce  augmentée     :    Do-mijf 


Quinte  augmentée     :    Do-sol# 


Septième  diminuée  :    Dojf-st'b 


11 


(D: 


64 


8 


i1  :  16 


64 
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Dans  les  nombres  représentatifs  des  intervalles  chaque  chiffre  a  une 

signification  particulière,  qu'il  est  bon  de  remarquer. 

3 
Le   chiffre  fractionnaire  -  représente  la  quinte  du  son  fondamental  ; 

sa  présence  dans  tous  les  nombres  musicaux  rappelle  que  tous  les  sons 

de  la  gamme  ont  une  origine  commune,  le  son  fondamental,  et  un  mode 

de  formation  identique,  la  génération  des  quintes. 

3 
Dans  chaque  intervalle  le  chiffre  p  a  un  exposant  et  un  coefficient. 

L'exposant  indique  toujours  combien  de  générations  séparent  les  deux 
termes  formant  intervalle,  et  le  coefficient  le  nombre  d'octaves  d'un  terme 
à  l'autre  dans  la  série  harmonique1.  Ainsi,  dans  l'intervalle  de  seconde 


■& 


*  Pour  avoir  une  série  de  quintes  successivement  engendrées  les  unes  par  les  autres 
d'un  premier  son  fondamental,  il  faut,  avons-nous  dit,  multiplier  ou  diviser  le  rapport 
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î  -2 

majeure,  (gj  :  2  en  montant,  et  2 (g)  en  descendant, l'exposant  2  signi- 
fie qu'un  son  quelconque  de  l'échelle  musicale  est  toujours  la  deuxième 
génération,  descendante  ou  ascendante,  d'un  autre  son  formant  avec  lui 
un  intervalle    de    seconde  majeure.  Exemple  :   Do-sol-Re-Re-la-Mi- 

-6 

jPo-fe-&y &'[r»HjrZ,a k  etc..  De  même,  16  (gj,  nombre  représentatif 
de  la  quinte  mineure  Do-Sol\?,  indique  que  les  deux  termes  sont  distants 
de  six  générations  et  qu'il  en  doit  être  ainsi  de  toute  intervalle  de  quinte 
mineure  : 

Do-fa-siymiyia\f-^re^-Sol]f  —  Fa^-s^mi-la-re-sol-Do,  etc.. 

Ainsi  encore,  le  coefficient  2  de  l'intervalle  de  secondé  majeure 
marque  que,  dans  la  série  des  quintes,  le  second  terme  de  l'intervalle 
appartient  à  la  seconde  octave  du  premier  terme  : 

Va  Sol  (Do)  Re  Re  La  (Re)  Mi... 

I  1  i         3  1  1  2         3 

Le  coefficient  16  de  la  quinte  mineure  indique  quatre  octaves  entre 

acoustique  -  par  lui-même  autant  de  fois  qu'il  y  a  de  quintes  dans  la  série.  De  là  les  wpo- 

tatitsi,  3,  i,  S,  etc.,  et-1,  -2,  -3,-4,  etc...,  placés  adroite  et  au  haut  du  nombre  -,  pour 
indiquer  combien  de  fois  ce  nombre  doit  être  multiplié  ou  divisé  par  lui-même,  si  l'on  veut 
obtenir  telle  ou  telle  génération  du  son  fondamental.  Par  exemple,  f  -  )  ,  ou  sixième  puissance 
de  3,  représente  la  sixième  génération  descendante  du  son  fondamental,  soit  dans  la  série 
ci-dessus  (p.  32)  Fa$;  (5  j  ,  ou  1  six  fois  divisé  par  -■  représente  la  sixième  génération 
ascendante  de  DO,  ou  So/b,  que  notre  habitude  du  tempérament  musical  identifie  pratique- 
ment avec  FaJt,  mais  1ui  se"  distingue  totalement  dans  la  théorie. 

Sans  la  série  des  générations  par  quintes  successive,  tous  les  sons  gardent  entre  eux 

le  même  intervalle,  c'est-à-dire  le  même  rapport  acoustique,  y  Nous  avons  dit  que,  pour 

rapprocher  les  sons  les  uns  des  autres  dans  les  limites  d'une  octave,  on  multiplie  ou  l'on 
divise  le  rapport  3  par  le  rapport  de  l'octave,  2,  autant  de  fois  que  cela  est  nécessaire  pour 
supprimer  les  octaves  superflues.  Celle  opération  est  indiquée  dans  les  nombres  ci-dessus 

par  le  coefficient,  multiplicateur  ou  diviseur,  placé  à  côté  du. nombre  fractionnaire  -• 
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les  deux  sons;  16  divisé  4  fois  par  2=1:  Do-Fa-Sïv-Miy-Lafy-Re^Sofy. 

1  -2  -3 —4 

Le  coefficient  multiplicateur  marque  les  générations  ascendantes,  et 
le  diviseur  les  générations  descendantes. 

Une  autre  remarque,  qui  a  son  utilité  pour  les  musiciens,  c'est  que  la 
série  des  quintes,  par  ses  nombres  acoustiques,  offre  un  moyen  sûr  et 
facile  de  reconnaître  le  nombre  et  la  qualité  des  accidents,  dièzes  ou 
bémols,  nécessaires  dans  chaque  gamme  ou  tonalité  de  notre  système 
musical.  11  suffit  de  regarder  l'exposant  du  nombre  acoustique:  sa  quan- 
tité indique  le  nombre  des  accidents  à  la  clef  ;  sa  qualité,  leur  nature  ; 
l'exposant  positif  correspond  toujours  aux  dièzes,  et  le  négatif  aux 
bémols. 

Do,  par  exemple,  n'a  pas  d'exposant,  puisque  c'est  l'unité  :  sa  gamme 

est  toute  naturelle,  sans  dièze  ni  bémol.  Sol,  (pj,  a  pour  exposant  le 
nombre  positif  1  :  la  gamme  de  Sol  aura  donc  un  jj,  le  premier,  qui  est 

5 

fa^^Si,  ( b)i  doit  avoir  cinq  dièzes  dans  sa  gamme  :  fa\,  do\,  sol\,  re\,  la\. 

-i 

Ainsi  encore,  Fa,  dont  l'exposant  estf^J,  demande  un  bémol;  le 

premier  ou  SVp\  La^,  exposant  (  ~  ),  aura  nécessairement  quatre  bémols  : 

si\rmïp-lap-re\}.  Et  de  même  de  toutes  les  gammes  construites  sur  l'un 
quelconque  des  degrés  de  l'échelle  musicale. 

Un  élève-musicien  pourra  donc  aisément  trouver  la  composition  des 
différentes  gammes,  quelque  chargées  d'accidents  qu'elles  soient.  11  n'a 
besoin  que  d'écrire  la  série  des  quintes  dans  l'ordre  naturel,  à  partir  de 
Fa?,  et  de  donnera  chaque  terme  son  exposant,  de  la  manière  suivante  : 


fa  \?-do  \j-soV?-re  \^la  p-mi^si]?- 
-8    -7     -6    -5    -4    -3    -2 

Fa-Do-Sol-Iie-La-Mi-Si-fa  \rdo  \-sol\-re  \-la  jj-  mi \~si$ 
A.   0.    1.    2.    3.   4.    5.  6.    7.  -  8.     9.    10.    11.12. 


% 


i-'O-f  t    -****?, 
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S'il  se  rappelle  que  les  nombres  positifs  désignent  les  |J,  et  les  négatifs 
les|?,  chaque  chiffre  lui  fera  connaître  immédiatement  combien  de  :  ou 
de  p  doivent  être  placés  à  la  clef  dans  les  différentes  gammes.  Pour  compter 
ensuite  le  nombre  nécessaire  des  accidents,  il  suivra  Tordre  naturel  des  jj, 
c'est-à-dire  de  gauche  à  droite,  et  celui  également  des'p,  de  droite  à 
gauche. 


l 


;~j 


CHAPITRE  VI 


RÉPONSE  A  DDE  DIFFICULTÉ 


L  celte  théorie  de  la  constitution  de  l'échelle  musicale  on  a  fait  une 
ulté  qu'il  ne  sera  pas  inutile  d'éclaircir.  On  a  dit  :  la  série  des  quintes 
impossible  l'échelle  musicale,  parce  qu'elle  la  rend  sans  limites.  Si 
ju'on  pousse  cette  série,  on  ne  retrouvera  jamais  le  point  de  départ, 
I  est  manifeste  que  le  premier  terme  d'une  série  ne  peut  être  le  pro- 
d'aucun  des  termes  suivants.  La  série  est  donc  sans  fin,  et  l'échelle 
cale  ne  se  termine  pas. 
oit  la  série  des  quintes  : 

Fa-Do-8ol-Re-La-Mi-Si-fa'b~do$-sol%-re$-la%- elc... 

on  supprime  les  octaves  superflues  et  qu'on  rapproche  les  termes  à 
i  plus  petits  intervalles,  on  aura  l'échelle  : 

Fa-Sol-La-Si-Do-IU-Mi-fal-8ol\-la\-<i\A... 

ividemment,  conclut-on,  une  pareille  échelle  n'aura  pas  de  limites, 
que  le  huitième  terme,  qui  devrait  être  la  répétition  du  son  fonda- 
tal,  ne  se  rencontre  pas  dans  la  série  et  qu'on  trouve,  à  sa  place,  le 
mencement  d'une  nouvelle  gamme  avec  des  fl.  Donc  la  série  des 
ites  est  impropre  à  fournir  tous  les  éléments  de  la  gamme  musicale. 
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On  présente  encore  l'objection  de  cette  manière  :  «  Si  le  cycle  ou  la 
succession  des  quintes  engendrait  réellement  le  rapport  de  chacun  des 
intervalles  de  la  gamme,  il  faudrait  évidemment  que  le  résultat  obtenu 
par  la  succession  des  quintes  fût  le  même  que  celui  obtenu  par  la  succes- 
sion des  octaves  arrivant  au  même  but.  Or,  en  partant  de  Do  =  1,  nous 
arrivons  pour  Si\  (qui  devrait  correspondre  exactement  à  128  ou  Do)  au 

7 

.  531441 

™w°vi  -m* 

128 
«  En   réduisant  le  rapport  -j—  »   ou  de  7  octaves,  et  le  rapport  de 

12  quintes  ci-dessus  au  même  dénominateur,  nous  obtenons  les  deux 
fractions  : 


524238      531441 
4096    et    4096 


531441 
«  La  différence  est  égale  à  kôTôôô*  c'est-à-dire  à  ce  qu'on  appelle  le 

comma  pythagoricien.  Les  partisans  de  la  doctrine  pythagoricienne  s'ap- 
puient sur  la  valeur  minime  de  cette  fraction  pour  repousser  les  attaques 
dirigées  contre  leur  gamme  * .  » 

Telle  est  l'objection  ;  le  lecteur  devine  la  réponse.  On  suppose  que 
l'intervalle  de  quinte  dans  la  résonnance  harmonique  est  le  seul  inter- 
valle primitif,  le  seul  élément  qui  serve  à  la  construction  de  l'échelle 
musicale,  en  sorte  que  l'octave  elle-même  doive  être  un  produit  de  la 
génération  des  quintes.  C'est  une  erreur,  on  l'a  vu. 

Au  contraire,  l'intervalle  d'octave  est  le  premier  intervalle,  l'inter- 
valle-limite,  fourni  par  la  génération  harmonique.  La  quinte  ne  vient 
qu'en  second  lieu,  comme  un  facteur  nouveau  et  indispensable  pour  pro- 
duire tous  les  autres  intervalles  de  la  gamme.  Seule,  l'octave  répétée 
aussi  souvent  qu'on  voudra  ne  produira  jamais  que  des  générations  iden- 
tiques à  celle  du  son  fondamental  (page  20)  ;  seule  également,  la  pre- 
mière génération  distincte,  si  loin  qu'on  pousse  la  série  des  générations 

4  Éléments  d'acoustique  musicale  et  instrumentale,  par  V.-G.  Mahillon.  Bruxelles,  1874. 
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nouvelles,  n'engendrera  que  des  quintes,  et,  à  en  demeurer  là,  on  ne 
constituerait  jamais  une  échelle  musicale. 

C'est  du  rapprochement  de  ces  deux  sortes  de  générations,  l'une 
identique  et  l'autre  distincte,  en  d'autres  termes  c'est  de  la  combinaison 
des  deux  rapports  de  l'octave,  2,  et  de  la  douzième,  3,  que  résulte  natu- 
rellement tout  le  système  des  intervalles  musicaux,  diatoniques  et 
chromatiques. 

J'ajoute,  en  réponse  à  l'estimable  auteur  que  j'ai  cité,  qtie  les  partisans 
de  la  doctrine  pythagoricienne  se  gardent  dans  leur  système  d'identifier, 
ni  théoriquement  ni  pratiquement,  deux  sons  aussi  distincts  que  si |  et  DO  c 
(douze  générations  les  séparent),  et  ils  n'arguent  point  pour  cela  de  la 
valeur  très  minime  du  comma.  Pour  eux  un  si\  est  un  «t|,  comme  un  DO  t] 
est  un  Z)0 h,  rien  autre;  ces  deux  sons  ne  peuvent  jamais  être  pris  l'un 
pour  l'autre,  chacun  d'eux  ayant  sa  valeur  propre  et  sa  place  naturelle 
dans  l'échelle  musicale.  Dans  la  gamme  de  DO%,  par  exemple,  ils 
écriront  : 

Do\  -  Re\  -  Mi\  -  Fa\  -  Sol\-  La\  -  Stfl-  Do\ 

et  ils  ne  s'aviseront  point  de  remplacer  si\  par  DO^  qui  serait  ici 
absolument  faux. 

Nous  n'admettons  donc  pas  que  la  succession  des  quintes  doive 
arriver  au  même  terme  que  la  succession  des  octaves  :  il  est  faux,  théori- 
quement et  pratiquement,  que  12  quintes  successives  puissent  jamais 
équivaloir  à  7  octaves.  Les  octaves  sont  le  résultat  de  la  progression  double 
ou  des  générations  identiques  : 

Do  -  Do  -  Do  -  Do  -  Do  -  etc.  .  . 

12  3  4  5 

i    -   2   -   4  -   8   -  16  -  etc.  .  . 

les  quintes  sont  produites  par  la  progression  triple  ou  générations  dis- 
tinctes : 

Do  -  Sol  -  Re  -  La  -  Mi,  etc.  .  . 
1-3-9-27-81,  etc.  .  . 
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Et  ces  deux  progressions  combinées  forment  l'échelle  musicale   dans 
toutes  ses  parties. 

L'objection  est  donc  sans   fondement,  elle  se   dissipe  d'elle-même 
devant  le  simple  exposé  de  la  théorie  que  nous  venons  d'établir. 


^ 
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DEUXIÈME   ÉTUDE 


DEVELOPPEMENT  DU  PRINCIPE  MUSICAL 


L'étude  de  la  résonnance  harmonique  nous  a  révélé  le  seci 
l'échelle  musicale,  son  origine  et  sa  constitution.  Ce  n'est  là  encon 
la  musique  que  l'élément  premier,  ce  sont  ses  matériaux  de  constru 
l'art  vient  ensuite,  et  de  ces  matériaux  il  forme  différents  système 
ou  moins  complets,  plus  ou  moins  réussis,  en  vue  d'exprimer  par  le 
les  sentiments  et  les  affections  de  l'àme  humaine. 

L'échelle  musicale  est,  en  effet,  susceptible  de  recevoir  plu 
arrangements  dans  l'ordre  et  la  succession  des  sons;  chacun  < 
arrangements,  lorsqu'il  est  fondé  sur  les  lois  de  la  nature,  conslil 
système  à  part,  qui  a  ses  règles,  sa  manière  de  fonctionner,  son  car 
propre  et  son  genre  de  beauté.  Il  y  a,  enlre  les  divers  systèrr 
musique,  assez  de  dissemblance  pour  qu'on  ne  puisse  les  confon 
qu'on  fasse  à  chacun  sa  place  à  part;  tous  néanmoins  ont  une  c 
commune,  tous  se  rattachent  à  un  même  principe.  11  n'existe  pas  de 
plusieurs  espèces  de  musique,  il  n'y  en  a  qu'une,  celle  qui  est  fourr 
la  nature  et  qui  a  son  point  de  départ  dans  la  résonnaoce  mullip 
peut  étudier  ce  principe,  le  creuser  plus  ou  moins  profondément,  e 
des  conséquences  plus  ou  moins  étendues,  y  trouver  de  quoi  doi 
l'art  musical  un  développement  plus  ou  moins  complet;  on  ne  trt 
rien  en  dehors  de  lui,  et  il  suffît  à  tout. 

L'étude  des  systèmes  qui  ont  existé  en  musique  depuis  les  ten 
plus  reculés  achèvera  de  mettre  celte  vérité  dans  tout  son  jour.  Il 
cinq  surtout  sur  lesquels  l'histoire  nous  renseigne  d'une  manière  i 


I*! 


46 


IIe   ÉTUDE.  —   LA   MUSIQUE   GRÉGORIENNE 


„•■* 


II- 


certaine,  et  qui  furent  ou  sont  encore  en  usage  chez  les  nations  les  plus 
policées.  Ce  sont  les  systèmes  musicaux  —  des  Chinois  presque  h 
l'origine  de  leur  empire,  —  des  Égyptiens  à  l'époque  la  plus  brillante  de 
leur  civilisation,  —  des  Grecs  avant  leur  décadence  intellectuelle  et 
artistique,  —  des  peuples  chrétiens  durant  le  moyen  âge  —  et  enfin  notre 
système  actuel,  depuis  que  la  science  de  l'harmonie  polyphone  a  ouvert 
des  voies  nouvelles  et  commencé  pour  la  musique  une  transformation  qui 
est  loin  d'être  achevée,  la  résonnance  harmonique  ne  nous  ayant  pas 
encore  livré  tous  ses  secrets. 

Je  me  propose  d'étudier  successivement  ces  différents  systèmes,  autant 
que  le  permettent  les  documents  parvenus  jusqu'à  nous.  Ce  ne  sera  pts* 
on  le  conçoit,  une  étude  approfondie  et  complète;  des  volumes  n'y 
suffiraient  pas;  ce  sera  assez  néanmoins,  pour  donner  au  lecteur  une  con- 
naissance  exacte  de  chaque  système  et  lui  permettre  de  constater  dans 
la  multiplicité  des  formes  l'unité  de  la  matière,  la  similitude  d'origine  et 
de  principe.  On  sera  étonné,  j'ose  le  croire,  de  la  lumière  que  projette 
sur  des  théories  restées  jusqu'ici  asgpz  obscures  le  principe  de  la  formation 
de  l'échelle  musicale  par  la  résonnance  harmonique.  C'est  lui  qui  est  à  la 
base  de  toute  théorie  ancienne  sur  la  musique,  et  lui  seul  en  explique  les 
diverses  parties  avec  une  clarté  qui  ne  laisse,  ce  semble,  rien  à  désirer. 

Ce  n'est  pas  à  dire  que  tout  soit  parfait  dans  les  théories  musicales  que 
nous  a  léguées  l'antiquité;  les  erreurs,  les  lacunes  surtout  y  sont  nom- 
breuses :  quoi  d'étonnant?  Est-ce  au  berceau  de  l'humanité  que  la  science 
atteint  son  plein  développement  ?  De  nos  jours  même,  après  tant  de  siècles 
de  civilisation  accumulée,  avons-nous  réellement  une  science  de  la 
musique,  et  notre  système,  quelque  supérieur  qu'il  nous  paraisse  à  tous  les 
autres,  ne  laisse-t-il  rien  à  désirer?  Une  chose  pourtant  est  digne  de 
remarque  :  plus  on  remonte  à  l'origine  des  peuples,  plus  on  se  rapproche 
des  premiers  instituteurs  qui  leur  ont  enseigné  les  sciences  et  les  arts, 
plus  aussi  dans  les  théories  musicales  l'accord  se  fait,  et  une  science  éton- 
nante des  vrais  principes  se  dégage  des  multiples  altérations,  que  le 
temps,  l'ignorance  et  l'oubli  des  traditions  y  ont  partout  introduites. 

Entre  tous  les  systèmes  énumérés  plus  haut,  je  donne  la  priorité  à  la 
musique  du  moyen  âge,  ou  musique  grégorienne,  pour  trois  raisons  : 

1°  A  cause  de  son  antiquité,  beaucoup  plus  reculée  qu'il  ne  semble 
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d'abord.  Je  suis  convaincu,  eu  effet,  que  cette  musique  n'est  ni  grecque, 
ni  romaine,  ni  moyen  âge;  qu'elle  est  celle  des  Hébreux,  transmise  par  la 
Liturgie  sacrée  aux  peuples  chrétiens,  conservée  par  un  usage  traditionnel 
durant  les  premiers  siècles  de  notre  ère,  puis  régularisée,  théorisée,  si  le 
mot  peut  être  employé,  par  saint  Ambroise  d'abord,  par  saint  Grégoire 
ensuite,  au  moins  pour  notre  Occident.  Elle  serait  donc  l'une  des  plus 
anciennes  du  monde  et,  à  ce  titre,  elle  mérite  de  passer  avant  les  autres. 

2°  A  cause  de  sa  simplicité,  qui  n'exclut  cependant  point  une  certaine 
perfection  artistique.  L'exposition  de  sa  théorie  me  permettra  de  suivre 
le  principe  musical  dans  un  de  ses  développements  les  plus  naturels  et 
en  même  temps  les  plus  complets  que  l'antiquité  ait  conçus,  même  en 
y  comprenant  la  musique  grecque  à  ses  époques  les  meilleures. 

3°  Enfin  à  cause  des  facilités  particulières  qu'elle  offre  pour  une 
étude  approfondie  de  son  système.  Ici  les  documents  ne  font  pas  défaut, 
ceux  surtout  qui  ont  une  importance  majeure,  je  veux  dire  les  composi- 
tions musicales  des  maîtres.  La  musique  grégorienne  est  plus  qu'un 
souvenir  du  vieux  temps,  plus  qu'une  simple  théoriedépourvue  d'exemples 
à  l'appui,  et,  par  cela  même,  toujours  obscure  et  d'une  intelligence  diffi- 
cile ;  elle  est  demeurée  vivante,  elle  se  chante  aujourd'hui  encore.  Si  le 
temps  l'a  quelque  peu  défigurée,  il  n'est  cependant  point  impossible  de 
lui  rendre  sa  forme  première  et  de  la  présenter  au  jugement  des  vrais 
artistes  dans  son  originale  beauté.  Combien  les  théoriciens  grecs  devien- 
draient plus  clairs,  plus  intelligibles,  si  nous  avions,  pour  les  expliquer, 
des  exemples  aussi  nombreux,  choisis  parmi  les  œuvres  des  principaux 
maîtres  !  C'est  un  avantage  que  possède  la  musique  grégorienne.  Nous 
pourrons  donc  l'étudier  plus  encore  en  elle-même,  c'est-à-dire  dans  les 
compositions  de  ses  artistes,  que  dans  les  auteurs  qui  en  ont  essayé  une 
théorie  incomplète.  Ainsi  arriverons-nous  à  nous  en  faire  une  plus  juste 
idée,  en  donnant  à  ce  système  musical  ses  vrais  principes  et  son  légitime 
développement. 

Les  anciens  divisaient  ordinairement  la  Musique  en  trois  parties  : 
1°  ^Harmonique,  théorie  fondamentale,  qui  traite  de  tout  ce  qui  a  rapport 
à  la  matière  musicale,  c'est-à-dire  des  sons  et  de  la  manière  dont  ils 
doivent  être  disposés,  pour  fournir  à  la  mélodie  un  corps  bien  organisé  ; 
—  2°  la  Rythmique,  science  du  rythme  et  de  ses  combinaisons,  variables 
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à  l'infini,  qui  donne  à  la  matière  musicale  une  forme  vivante  et  qu'on  a 
justement  appelée  l'âme  delà  musique  ;  — 3°  la  Métrique,  qui  a  pour  objet 
la  parole  humaine  dans  ses  rapports  avec  le  rythme  et  la  mélodie,  c'est- 
à-dire  en  tant  qu'elle  devient  poésie  et  peut  être  associée  au  chant. 

A  ces  trois  parties  principales  les  Grecs  ajoutaient,  comme  partie 
secondaire  et  intégrante  :  4°  XQrchestique,  ou  l'art  de  la  danse,  qui  com- 
pose les  mouvements  du  corps  humain  suivant  un  ordre  rythmique,  pour 
les  faire  concourir  avec  la  poésie  et  le  chant  à  l'expression  plus  adéquate 
des  affections  de  l'àme.  La  réunion  de  ces  quatre  choses  faisaient  pour 
les  anciens  la  musique  parfaite. 

Notre  conception  de  la  musique  est  un  peu  différente  et  moins  com- 
préhensive.  Ni  la  métrique,  ni  l'orcheslique  ne  sont  plus  considérées 
comme  parties  intégrantes  des  études  musicales,  en  quoi  certainement 
nous  avons  tort.  Mais  le  moyen  fige  nous  a  légué  une  science,  inconnue 
des  Grecs  et  des  Romains,  et  qui  n'en  est  pas  moins  pour  la  musique  un 
moyen  d'expression  tout  nouveau  et  d'une  puissance  admirable.  Appelons- 
la  Symphonique  *,  ou  science  qui  apprend  à  composer  les  sons  les  uns 
avec  les  autres  et  à  en  former  des  accords,  c'est-à-dire  un  enchaînement 
de  consonances  et  de  dissonances  régulières  et  agréables  à  l'oreille.  La 
symphonie  est  peut-êlre  le  dernier  développement  que  puisse  recevoir  la 
science  musicale.  L'art  y  trouve  sa  perfection  la  plus  haute,  car,  la  sym- 
phonie s'unissant  à  la  mélodie,  c'est  la  multiplicité  et  la  variété  jointes  à 
l'unité,  ce  sont  toutes  les  forces  expressives  du  cœur  humain  unies 
ensembles  pour  donner  à  ses  passions  un  corps,  une  forme  sensible. 

Quoi  qu'il  en  soit,  des  cinq  parties  que  renferme  la  musique,  prise  dans 
son  acception  la  plus  large,  trois  seulement  ont  convenu  tout  d'abord  à 
la  musique  grégorienne  :  d'une  part,  elle  n'a  jamais  eu  besoin  de  l'or- 
chestique,  le  chant  de  l'Eglise  chrétienne  n'étant  pas  accompagné  de 
danses,  comme  aux  solennités  religieuses  de  la  Grèce  et  de  Rome  antique; 
d'autre  part,  avant  le  xe  siècle  de  notre  ère,  la  symphonie  moderne 
n'existait  pas  et  toutes  les  mélodies  ecclésiastiques  se  chanlaienlen  solos, 


{  Nous  disons  ordinairement  Harmonie,  pour  désigner  la  science  des  accordsen  musique. 
Mais  les  termes  Harmonie  et  Harmonique  ont,  dans  la  musique  ancienne,  une  signification 
précise,  qui  ne  peut  guère  être  changée.  Symphonie,  au  contraire,  el  Symphonique  sont duux 
termes,  dont  le  sens  convient  aussi  Lien  à  la  musique  moderne  qu'à  la  musique  ancienne. 
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ou  eu  chœurs  à  l'unisson,  accompagnées  tout  au  plus  par  quelques  ins- 
truments qui  chantaient  avec  les  voix.  La  polyphonie  toutefois  ne  peut-elle 

convenir  à  la  musique  grégorienne,  tout  aussi  bien  qu'à  notre  musique 
plus  moderne?  C'est  une  question,  qui  partage  aujourd'hui  encore  les 

artistes  et  les  savants  ;  question  à  étudier  par  conséquent,  mais  qui  ne 
peut  être  résolue  sans  une  notion  claire  et  complète  aussi  bien  de  la 
science  symphonique  elle-même  que  de  la  théorie  fondamentale  du  chant 
grégorien . 

Cette  Etude  sur  la  musique  grégorienne  sera  donc  tout  naturellement 
divisée  en  quatre  Traités  :  1°  Harmonique,  ou  théorie  fondamentale;  — 
2°  Rythmique  ;  —  3°  Métrique  grégorienne  ;  —  et  4°  Symphonique,  son  appli- 
cation aux  mélodies  du  plain-chant.  —  Le  sujet  est  vaste,  et  la  matière 
abondante  ;  je  tâcherai  d'y  être  aussi  clair  que  possible. 
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PREMIER  TRAITÉ.  —  THÉORIE  FONDAMENTALE 


La  chute  de  l'Empire  Romain  sous  l'invasion  des  barbares  du  Nord 
entraîna  celle  de  la  civilisation  qu'il  avait  développée  dans  le  monde 
occidental,  et  avec  cette  civilisation  romaine,  jadis  importée  de  la  Grèce, 
disparut  également  la  musique  gréco-romaine,  qui  avait  régné  partout 
jusque-là.  Cette  disparition  fut  même  si  complète  qu'il  ne  nous  reste 
aujourd'hui  de  la  musique  grecque  qu'un  petit  nombre  de  fragments 
d'assez  peu  de  valeur  et  d'une  époque  relativement  moderne,  puisqu'ils 
ne  remontent  pas  au-delà  du  ne  ou  111e  siècle  après  Jésus-Christ  *. 

La  musique  grecque  fut  alors  remplacée  en  Occident  par  une  autre 
sorte  de  musique  appelée  grégorienne,  du  nom  du  pape  saint  Grégoire, 
qui  en  régularisa,  dit-on,  l'usage  dans  les  cérémonies  du  culte  chrétien 2. 


■     « 
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1  Cf.  Vincent,  Notices  sur  divers  manuscrits  grecs  relatifs  à  la  musique,  2e  partie,  note  H.— 
Clément,  Histoire  de  la  Musique,  ch.  îv,  p.  188.  —  Gewaeht,  Histoire  de  la  Musique  dans  C anti- 
quité, t.  I,  liv.  I,  ch.  r,  et  liv.  II,  ch.  n.  — -  I.  Quelques  autres  fragments  plus  ou  moins  con- 
sidérables ont  été  découverts  tout  récemment  soit  en  Asie,  soit  à  Delphes,  dans  les 
fouilles  pratiquées  par  le  directeur  de  l'Ecole  française  d'Athènes,  M.  Homolle.  Si  minimes 
qu'ils  soient,  ils  ont  fourni  cependant  d'utiles  renseignements  sur  la  manière  dont  les  Grecs 
entendaient  et  pratiquaient  leur  art  musical  (Cf.  Gewaert,  La  Mélopée  antique  dans  le  chant 
de  l'Eglise  latine,  Appendice,  note  A). 

2  On  lui  donne  encore  les  noms  de  plain-chant  et  de  chant  ecclésiastique  ;  mais  ces 
appellations  désignent  exclusivement  l'espèce  de  musique  réservée  plus  tard  aux  cérémo- 
nies religieuses.  Le  terme  de  musique  grégorienne  est  plus  général  :  il  s'applique  aussi  bien 
aux  chants  populaires  qu'aux  chants  religieux,  car  les  uns  et  les  autres  appartiennent  origi- 
nairement à  un  même  système  musical.  Ils  se  sont  distingués  dans  la  suite,  moins  par  le  fond 
que  par  la  forme  rythmique,  le  chant  ecclésiastique  ayant  gardé  sa  forme  primitive,  c'est-à- 
dire  celle  du  rythme  ancien,  qui  le  fit  appeler  musica  plana,  plain-chant  ou  chant  uni, 
facile,  tandis  que  la  musique  populaire  adopta  peu  à  peu  un  rythme  nouveau,  aux  figures 
très  variées  et  soumises  à  une  mesure  déterminée,  d'où  son  nom  de  musica  mensurabilis, 
musique  mesurée,  ou  encore  musique  figurée. 
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usique  passa  bientôt  dans  la  rue  et  dans  les  réunions 
partout  la  place  de  l'ancienne,  si  bien  qu'enfin  elle 
jvint  d'un  usage  universel. 

ce  chant  et  à  qui  doit-on  en  faire  remonter  l'origine? 
régoire  eut-il  réellement  à  son  introduction  ou  à  son 
glises  d'Occident?  Avant  d'aborder  l'étude  de  la  théorie 
il  convient  de  répondre  brièvement  à  ces  questions  el 
.  place  qui  appartient  dans  l'histoire  de  la  musique  au 
hant,  usité  depuis  tant  de  siècles  dans  l'Église  catho- 
incontesté  de  notre  musique  moderne. 
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ORIGINE  DE  LA  MUSIQUE  GRÉGOWENNE 


I.  —  Son  antiquité 
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C'est  une  opinion  assez  répandue  parmi  les  musicologues,  que  le  chant 
grégorien  est  un  emprunt  fait  par  l'Église  chrétienne  à  la  musique  des 
Grecs,  non  seulement  pour  ce  qui  regarde  la  théorie,  qu'ils  assimilent 
complètement  à  la  théorie  grecque,  mais  aussi  pour  nombre  de  mélodies, 
antiennes,  répons,  hymnes,  etc.  Ainsi  les  premiers  chrétiens  auraient 
agi  à  la  façon  du  peuple  hébreu,  s'enrichissant  des  dépouilles  de  l'Egypte 
avant  d'échapper  à  sa  tyrannique  domination  ;  ils  se  seraient  emparés 
des  richesses  artistiques  du  paganisme,  de  sa  musique  comme  de  ses 
temples,  et  ils  auraient  tout  purifié  en  le  consacrant  à  la  gloire  du  Dieu 
trois  fois  saint. 

Il  y  a,  me  semble-t-il,  dans  cette  opinion,  une  double  erreur:  erreur 
de  théorie,  car  la  musique  grecque  et  la  musique  grégorienne  ont  des 
théories  distinctes  qu'on  ne  peut  identifier;  ce  sont  deux  systèmes  musi- 
caux parallèles,  issus  du  même  principe,  ayant  certaines  ressemblances 
de  fond,  qui  se  retrouvent  d'ailleurs  dans  tous  les  systèmes,  mais  procé- 
dant chacun  à  sa  manière  dans  le  développement  de  son  principe:  la 
suite  de  ces  études  le  montrera  suffisamment1.  Erreur  de  fait  ensuite,  la 


*  M.  Gewaert,  réminent  directeur  du  Conservatoire  musical  de  Bruxelles,  et,  certaine- 
ment, le  musicien  le  plus  érudit  de  notre  époque,  s'est  prononcé  carrément  en  faveur  de 
l'origine  gréco-romaine  du  chant  grégorien.  Il  a  même,  dans  ces  dernières  années,  mis  à 
défendre  et  à  démontrer  cette  opinion  toutes  les  ressources,  je  dirai  tous  les  trésors  de  sa 
vaste  érudition  (Cf.  Les  Origines  du  chant  liturgique  de  V Eglise  latine,  1890.  —  La  Mélopée 
antique  dans  le  chant  de  l'Église  latiney  1895.  —  Gand,  Ad.  Hoste,  édit.).  —  Il  y  a  beaucoup  à 
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liturgie  chrétienne  des  premiers  siècles  n'ayant  fait  aucun  emprunt  au 
paganisme,  mais  ayant  puisé  à  une  source  meilleure  et  plus  pure,  puis- 
qu'elle s'est  trouvée  dès  son  origine  en  possession  naturelle  et  héréditaire 
d'une  musique  inspirée  par  Dieu  même  pour  les  cérémonies  de  son  culte. 

On  ne  saurait,  en  effet,  assigner  aucune  époque  où  le  chant  grégorien 
ail  fait  son  apparition  dans  l'Église.  Si  haut  qu'on  remonte  dans  l'histoire 
des  premiers  siècles,  on  le  trouve  déjà  en  usage  sous  des  formes  à  peu  près 
identiques  à  celles  qu'il  présente  dans  les  siècles  postérieurs.  Les  témoi- 
gnages sont  nombreux  et  formels  sur  ce  point  chez  les  Pères  et  les 
historiens  ecclésiastiques;  j'en  citerai  quelques-uns  seulement  des  plus 
illustres,'  ils  suffiront  à  établir  comme  fait  indiscutable  la  haute  antiquité 
de  la  musique  grégorienne,  confirmée  d'ailleurs  par  son  caractère  émi- 
nemment archaïque  de  simplicité  et  de  naturel  '. 

Remarquons  tout  d'abord  que  le  chant  ecclésiastique  a  deux  objets 
principaux  :  la  sainte  Liturgie,  c'est-à-dire  la  célébration  du  Sacrifice 
eucharistique,  et  l'Office  divin  ou  Heures  canoniales.  Chaque  partie 
comprend  une  assez  grande  variété  de  chants,  dont  quelques-uns  sont 
d'origine  récente,  dans  les  Églises  occidentales  du  moins,  et  les  autres,  qui 
sont  les  plus  importants,  datent  des  premiers  temps  du  Christianisme.  Un 
auteur  du  ix°  siècle,  Aurélien,  moine  de  Réomé,  résume  assez  bien  tout 
cet  ensemble  de  chants  sacrés  au  chapitre  xx  de  son  traité  De  Musica  dis- 
ciplina (ap.  Gerbert,  1. 1)  : 

«  C'est,  dit-il,  conformément  à  ces  règles  (des  huit  modes)  qu'ont  été 
composées  toutes  les  mélodies,  qui  se  chantent  et  le  jour  et  la  nuit  dans 
l'Église,  d'après  l'institution  des  anciens  Pères.  L'Église  chrétienne,  par 
cette  manière  de  chanter,  a  imité  ce  qui  se  pratiquait  dans  le  temple  de 
Jérusalem,  où  les  sacrifices  étaient  toujours  accompagnés  d'hymnes  et  de 


prendre  dans  ces  deux  ouvrages,  dans  le  dernier  surtout,  qui  est  plein  de  faits  et  extrê- 
mement suggestif  au  point  de  vue  d'une  restauration  vraiment  scienliiique  et  artistique  tout 
à  la  fois  des  mélodies  grégoriennes.  Pourtant,  loin  de  me  convertir  à  l'opinion  de  l'illustre 
auteur,  ils  ont  servi  plutôt  à  me  confirmer  dans  l'opinion  contraire,  tant  il  me  paraît,  après 
cela,  évident  que  la  théorie  modale  grégorienne  diffère  en  des  points  essentiels  de  la  théorie 
modale  attribuée  par  M.  Gewaert  à  la  musique  gréco-romaine.  J'exposerui  la  première,  telle 
que  je  la  conçois,  au  cours  de  cette  étude;  puis,  dans  un  appendice,  j'essaierai  de  montrer 
en  quoi  elle  diffère  de  la  seconde. 

*  Gihblht,   De  Canlu  et  Musica  sacra  et  Scriplores  ecchsiastici,  t.  I.  —  Bona,  De  Divina 
Psalmodia,  cap.  i  et  iv. 
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cantiques  à  la  louange  de  Dieu.  D'aucuns  cependant  attribuent  cet  usage 
au  bienheureux  martyr  Ignace;  lequel,  ayant  entendu  les  anges  chanter 
au  ciel  les  louanges  divines,  voulut  que,  dans  son  église  d'Antioche,  les 
chrétiens  fissent  la  même  chose,  et  de  là  cet  usage  s'est  répandu  dans 
toutes  les  églises. 

«  L'office  de  nuit  consiste  principalement  dans  des  antiennes  et  des 
répons.  Des  antiennes,  c'est-à-dire  des  voix  qui  se  répondent  les  unes  aux 
autres,  parce  que,  dans  la  psalmodie,  les  voix  sont  partagées  en  deux  chœurs, 
et  chacun  d'eux  chante  tour  à  tour  les  vçrsets  du  psaume,  à  l'exemple 
des  séraphins  dont  il  est  écrit  :  «  Et  ils  chantaient  en  se  répondant  l'un  à 
l'autre  :  «  Saint,  Saint,  Saint  est  le  Seigneur,  Dieu  des  armées  *.  » 

«  Ce  sont  les  Grecs  qui,  ayant  les  premiers  fait  usage  du  chant 
alternatif,  lui  ont  donné  son  nom  d'antiphone.  Chez  les  Latins  saint 
Ambroise,  archevêque  de  Milan,  passe  pour  en  avoir  introduit  la  coutume 
dans  son  église,  d'où  elle  s'est  répandue  ensuite  dans  l'Occident  tout 
entier.  Quant  au  mode  de  chanter  les  répons  (responsoria) ,  il  nous  vient 
de  l'Italie.  Les  répons  sont  des  chants  divisés  en  plusieurs  parties  :  une 
voix  chante  d'abord  seule  (il  en  était  ainsi  dans  l'antiquité,  aujourd'hui 
on  associe  toujours  deux  voix  ensemble),  tout  le  chœur  lui  répond;  le 
soliste  reprend  de  nouveau,  et  une  seconde  fois  le  chœur  entonne  la 
réponse. 

«  La  liturgie  de  la  Messe  se  compose  aussi  d'antiennes  et  de  répons.  La 
première  antienne  est  appelée  Introït:  c'est  un  psaume  qui  se  chante  à 
l'entrée  du  peuple  dans  la  basilique,  et  que  l'on  continue  jusqu'au  moment 
où  le  pontife  et  tout  l'ordre  ecclésiastique,  chacun  selon  son  rang  et  sa 
dignité,  ont  pris  leur  place  autour  de  l'autel  et  commencé  le  saint 
Sacrifice.  On  chante  alors  la  litanie  (Kyrie,  eleison),  pour  invoquer  sur  le 
peuple  la  miséricorde  divine  ;  après  quoi  le  prêtre,  imitant  les  anges  qui 


4  Nous  distinguons  aujourd'hui  l'Antienne  et  le  Psaume,  et  il  y  a  des  antiennes  qui  se 
chantent  sans  aucun  psaume,  par  exemple  YOffertoire  et  la  Communion  de  la  messe  ;  mais 
anciennement  le  trait  mélodique,  que  nous  appelons  improprement  antienne,  faisait  partie 
intégrante  du  psaume,  dont  il  résumait  en  quelque  sorte  la  pensée.  Le  psaume  était  chanté 
par  antiphone,  c'est-à-dire  à  deux  chœurs  se  répondant  l'un  à  l'autre,  et  toutes  les  voix 
s'unissaient  ensuite  pour  chanter  ensemble  le  trait  final.  Il  en  était  ainsi  dans  tout  l'office 
divin  et,  au  saint  Sacrifice,  l'introït,  l'offertoire  et  la  communion  avaient  chacun  leur 
psaume  qui  se  chantait  sur  le  ton  de  l'antienne  actuelle  (Gerbert,  De  Cantu  et  Musica 
sacra,  t.  I). 
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chantèrent  sur  le  berceau  du  Christ  :  «  Gloire  à  Dieu  dans  les  cieux,  et  paix 
aux  hommes  sur  la  terre,  »  entonne,  lui  aussi,  ce  même  cantique  d'une 
voix  réjouie  par  l'assurance  du  salut. 

«  On  chante  ensuite  un  répons,  appelé  graduel,  ou  des  degrés,  parce 
qu'anciennement  c'était  l'usage  de  le  chanter  sur  un  gradin  élevé.  Ainsi  il 
est  raconté  d'Esdras,  «  qu'il  se  tint  sur  une  estrade  de  bois,  préparée 
d'avance,  pour  qu'il  pût  de  là  parler  au  peuple  »  (II,  Esdr.,  viii,  4);  et 
parmi  les  psaumes  il  y  en  a  quinze  qui  sont  appelés  graduels,  pour  cette 
même  raison  qu'ils  étaient  chantés  dans  le  Temple,  du  haut  des  degrés  qui 
conduisent  au  sanctuaire. 

«  V Alléluia  nous  vient  des  Hébreux;  dans  leur  langue  ce  mot  signifie  : 
Louez  Dieu,  et  c'est  par  respect  pour  sa  dignité  qu'on  ne  l'a  point  traduit. 
Le  chant  de  Y  Alléluia  ne  pouvait  être  mieux  placé  qu'avant  l'Évangile,  afin 
de  purifier  en  quelque  sorte  les  esprits  des  fidèles  par  la  louange  divine  et 
de  les  préparer  à  entendre  la  parole  du  salut. 

«  ^Offertoire  est  un  cantique,  ou  psaume,  que  l'Église  chante  sur 
l'hostie  offerte  à  Dieu,  observant  en  cela  le  commandement  fait  aux  anciens 
Pères  :  «  Lorsque  vous  ferez  un  festin  et  que  vous  aurez  un  jour  de  fête, 
vous  sonnerez  de  la  trompette  sur  vos  holocaustes,  et  le  Seigneur  se  sou- 
viendra de  vous  dans  sa  miséricorde.  » 

«  Enfin,  au  moment  de  la  Communion,  on  chante  d'abord  le  can- 
tique :  Agnus  Dei,  qui  tollis  peccata  mundi,  miserere  nobis,  afin  que 
les  fidèles  qui  communient  au  Corps  et  au  Sang  du  Christ  ne  le  reçoivent 
pas  seulement  de  bouche,  mais  soient  encore  avertis  par  le  chant  de 
penser  à  la  passion  et  à  la  mort  de  Celui  qui  se  fait  leur  nourriture,  et 
qu'ils  le  prient  d'effacer  leurs  péchés,  comme  le  chante  l'Église.  A  ce 
cantique  on  joint  une  antienne  appelée  communion,  pour  élever  par  une 
douce  mélodie  l'esprit  du  peuple  fidèle,  et  le  tenir  en  quelque  sorte  sus- 
pendu dans  une  haute  contemplation,  tout  le  temps  qu'il  reçoit  la  béné- 
diction céleste.  » 

Telles  sont,  d'après  notre  auteur,  les  parties  principales  de  la  liturgie 
sacrée  et  de  l'office  divin,  qu'on  retrouve  à  peu  près  les  mêmes  dans  tous 
les  siècles;  les  modifications  et  adjonctions  qu'on  y  a  faites  à  diverses 
époques  n'ont  rien  changé  à  la  substance  du  chant  ecclésiastique.  Ce 
sont  les  psaumes  et  les  cantiques  bibliques  qui  en  forment  le  fond,  et, 
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quant  à  la  méthode  de  les  traduire  par  le  chant,  les  siècles  postérieurs 
ne  l'ont  pas  inventée,  ils  l'ont  seulement  reçue  et  transmise  par  une 
tradition  ininterrompue,  qui  remonte  aux  premiers  âges  de  l'Église  et  se 
rattache  nécessairement  à  une  tradition  plus  ancienne  encore.  Voici 
maintenant  quelques-uns  des  témoignages  qui  établissent  la  vérité  de  ce 
fait  important  dans  l'histoire  de  la  musique,  en  général,  et  du  chant 
grégorien,  en  particulier. 

C'est  d'abord  l'ordre  bénédictin  tout  entier,  que  la  règle  de  son  saint 
fondateur  et  les  Instituta  Patrum  nous  montrent  en  possession,  dès  son 
origine  (ve  siècle),  d'une  discipline  musicale  où  il  ne  manque  aucune 
partie  de  l'office  divin  et  de  la  liturgie.  Oraisons,  leçons,  psaumes, 
antiennes,  répons,  hymnes,  chant  du  Gloria  in  excelsis  et  du  Credo ,  etc., 
tout  s'y  trouve,  et  les  règles  pour  les  bien  chanter  n'ont  rien  perdu  de 
leur  actualité,  même  après  quatorze  siècles  *. 

Au  ive  siècle,  nous  avons  saint  Ambroise  et  l'Église  de  Milan,  où  la 
beauté  du  chant  ravissait  l'âme  du  rhéteur  Augustin.  Saint  Ambroise,  on 
le  sait,  précéda  saint  Grégoire,  en  Occident,  dans  la  réforme  et  l'organi- 
sation de  la  musique  ecclésiastique.  Le  premier,  il  la  réduisit  en  théorie, 
quoique  bien  incomplète  encore  ;  il  distingua  les  modes,  qui  sont  la  règle 
des  mélodies  sacrées,  et  il  les  établit  au  nombre  de  quatre,  autant  qu'il 
lui  parut  y  avoir  de  finales  différentes  dans  le  plain-chant  ;  à  l'imitation 
des  églises  grecques,  il  institua  l'usage  de  chanter  les  psaumes  par  anti- 
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phones,  c'est-à-dire  à  deux  chœurs  se  répondant  l'un  à  l'autre;  il  composa 


4  Dans  la  Régula  S.  P.  Benedicti,  les  titres  VIII  à  XX  concernent  la  manière  d'ordonner 
l'office  divin  et  de  chantera  l'église,  suivant  les  temps  et  les  solennités.  Je  citerai  comme 
exemple  de  ce  qu'étaient  à  cette  époque  déjà  les  Heures  canoniales,  le  titre  XVII  :  «  Jam 
de  nocturnis  vel  matutinis  digessimus  ordinem  psalmodiœ  ;  nunc  de  sequentibus  horis 
videamus.  Prima  hora  dicantur  psalmi  très  singillatim  et  non  sub  una  Gloria;  bymnus 
ejusdem  horœ  post  versum  «  Deus,  in  adjutorium  meum  »,  antequam  psalmi  incipiantur. 
Post  expietionem  vero  trium  psaimorum  recitetur  lectio  una,  versus  et  «  Kyrie  eleison  »,  et 
missa».  —  ïertia,  sexta  et  nona  item  eo  ordine  ceiebretur  :  oratio  (id  est  versus),  hymni 
earumdom  horarum,  terni  psalmi,  lectio  et  versus,  «  Kyrie  eleison  »,  et  missœ  sunt.  Si  major 
congregatio  fuerit,  cum  antiphonas,  si  vero  minor,  in  directum  psaliantur.  —  Vespertina 
autem  synaxis  quatuor  psalmis  cum  antiphonis  terminetur,  post  quibus  psalmis  lectio  reci- 
tanda  est,  inde  responsorium,  ambrosianus  (hyranus),  versus,  canticum  de  Evangelio,  litania 
et  oratio  dominica,  et  liant  missœ.  —  Completorium  autem  trium  psaimorum  dictione  ter- 
minetur; qui  psalmi  directanei  sine  antiphona  dicendi  sunt;  post  quos  hymnus  ejusdem 
boive,  lectio  una,  versus,  «  Kyrie  eleison  »,  et  benedictione  missœ  fiant.  »  (Régula  S.  P.  Bene- 
dicti juxta  antiquissimos  codices  recognita  a  P.  Edm.  Scumidt.  —  Cf.  Instituta  Patrum,  ap. 
Gerbert,  Script,  eccles.,  t.  I.) 
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un  grand  nombre  d'hymnes,  qu'il  distribua  entre  chacune  des  heures 
canoniales,  et  il  les  fit  chanter  par  tout  le  peuple,  afin  qu'il  eût  aussi  sa 
part  dans  l'office  divin  ;  en  un  mot,  saint  Àmbroise  fut  dans  son  église 
métropolitaine,  non  l'inventeur  du  chant  qui  existait  déjà  depuis  des 
siècles,  mais  le  régulateur  et,  en  quelque  manière,  le  théoricien  de  la 
musique  sacrée,  et  son  œuvre  subsiste  aujourd'hui  encore  sous  le  nom 
de  rite  et  de  chant  ambroisien. 

Dans  ce  même  siècle  et  à  la  fin  du  ni%  saint  Jean  Chrysostome,  saint 
Grégoire  de  Nysse,  saint  Basile,  saint  Grégoire  de  Nazianze,  saint  Jérôme, 
saint  Hilaire,  saint  Paulin  de  Noie,  saint  Épiphane  et  nombre  d'autres 
encore  attestent  l'usage  ancien  déjà  dans  toutes  les  églises  et  dans  les 
monastères  de  célébrer  la  liturgie  et  de  chanter  les  Heures  canoniales  f. 

Ainsi,  Pallade  raconte,  dans  son  Histoire,  qu'au  désert  de  Nitrie,  du 
temps  du  grand  saint  Antoine,  vivaient  plus  de  cinq  mille  anachorètes 
qui  se  réunissaient  en  divers  monastères  pour  chanter  l'office  divin. 
«  Vers  l'heure  de  none,  dit-il,  nous  les  entendîmes  chanter,  en  l'honneur 
du  Christ,  des  hymnes  et  des  psaumes,  auxquels  ils  ajoutaient  diverses 
oraisons  :  on  aurait  pu  se  croire  transporté  à  travers  les  régions  supé- 
rieures jusque  dans  le  paradis  de  délices  2.  »  , 

Et  saint  Jean  Chrysostome,  faisant  l'éloge  de  la  vie  monastique,  ne 
dit-il  pas  de  son  côté  :  «  Ce  sont  des  anges,  qui  semblent  habiter  déjà  le 
ciel.  —  Prompts  à  se  lever,  joyeux  et  contents,  ils  ne  forment  qu'un  seul 
chœur  et  tous,  d'une  même  voix,  dans  la  jubilation  de  leur  âme,  ils 
chantent  des  hymnes  et  des  psaumes  au  Dieu  de  l'univers,  le  louant  et 
lui  rendant  grâces  pour  tous  ses  bienfaits,  particuliers  et  généraux.  »  — 
«  Quelle  différence,  ajoute-t-il,  de  ces  chants  sacrés  avec  la  musique 
voluptueuse  de  nos  théâtres!  D'une  part,  ce  sont  des  anges  qui  chantent 
comme  au  ciel  et  font  entendre  une  mélodie  douce  et  suave  ;  de  l'autre, 
des  chiens  et  des  porcs  qui  hurlent  et  se  vautrent  dans  la  fange...  Ici  des 
flûtes,  dans  lesquelles  on  souffle  sans  retenue  et  sans  goût,  des  joues  gon- 


4  S.  Joan  Chrysost.  Homil.  59  ad  pop,  Antioch. —  S.  Greg.  Nyss.,  Epist.  ad  Olympium  mona- 
chum.  —  S.  Basilii,  Régula  fusius  disput.,  q.  37.  —  S.  Greg.  Nazianz.,  in  Carmin,  iamb.,  18.  — 
S.  Hieron.,  Ep.  22  ad  Eustochium.  —  S.  Ililarii,  inPs.  118.  —  S.  Paulini  NoI.,  Vita  S.  Martini, 
c.  m.  —  S.  Epiphan.,  lib.  V  de  vitis  P.  P.,  libello  12,  n°  6. 

2  Palladius,  Histor.  Lausiaca,  cap.  vu. 
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fiées,  des  nerfs  tendus,  qui  donnent  à  l'artiste  un  aspect  repoussant;  là, 
au  contraire,  le  souffle  de  l'Esprit-Saint  dans  les  cœurs,  s'exprimant  par 
la  bouche  des  saints,  en  guise  de  flûtes,  de  cithares  et  de  syrinx.  Mais 
nous  aurons  beau  dire,  jamais  nous  ne  parviendrons  à  décrire  des  volup- 
tés si  pures,  ni  à  les  faire  goûter  à  des  hommes  tout  plongés  dans  la  boue 
et  le  mortier.  Ah  !  si  quelqu'un  de  ces  insensés  voulait  seulement  venir 
et  entendre  ces  chœurs  des  saints,  quel  besoin  aurais-je  alors  de 
paroles *  !  » 

Au  ine  siècle,  c'est  saint  Chariton  qui,  après  avoir  édifié  plusieurs 
laures  dans  le  désert,  écrit  des  constitutions  pour  ses  moines,  et  règle 
entre  autres  tout  ce  qui  concerne  la  psalmodie  de  jour  et  de  nuit;  c'est 
saint  Hippolyte,  martyr,  évêque  de  Porto  qui,  dans  un  sermon  sur  la  fin 
des  temps,  énumère  le  chant  des  hymnes  et  des  psaumes  parmi  les  usages 
que  l'Antéchrist  doit  faire  disparaître  de  l'Église  ;  c'est  saint  Cyprien,  c'est 
Clément  d'Alexandrie,  Origène,  Tertullien,  qui  rappellent  en  mille  ma- 
nières la  coutume  des  chrétiens  de  se  réunir  à  différentes  heures  du  jour 
et  de  la  nuit,  pour  prier  et  chanter  les  louanges  de  Dieu  2. 

Saint  Justin,  martyr,  atteste  la  même  chose  pour  le  n*  siècle,  et  nous 
lisons  dans  Jes  vies  des  Pères  du  désert  qu'au  monastère  de  saint  Hélé- 
nus,  les  heures  canoniales,  tierce,  sexte,  none,  vêpres  et  les  nocturnes, 
étaient  fidèlement  observées,  le  saint  abbé  ayant  grandement  à  cœur  que 
pas  une  heure  ne  s'écoulât  sans  que  les  moines  fussent  occupés  à  chanter 
les  louanges  de  Dieu  3. 

Parmi  les  témoins  du  icr  siècle,  citons  saint  Ignace  d'Antioche,  auquel 
on  attribue  l'usage  établi  dès  lors  dans  l'Église  grecque  de  chanter  les 
psaumes  à  deux  chœurs  alternatifs  ou  antipho?ies  ;  saint  Denys  l'Aréopa- 
gite  et  saint  Clément,  pape,  qui  font  aussi  mention  dans  leurs  écrits  du 
chant  ecclésiastique,  des  hymnes,  psaumes,  leçons  et  cantiques  usités 
dans  les  Heures  canoniales  et  au  saint  Sacrifice  4. 

Mais  un  témoignage  célèbre  entre  tous  et  qu'on  permettra  de  citer 
plus  au  long,  à  cause  de  l'intérêt  qu'il  offrira  certainement  aux  lecteurs, 


*  S.  Joan  Chrysost.  Hom.  68  in  Matth. 

a  Bona,  De  Ditina  Psalmodia,  cap.  i  etiv,  nos  3,  2,  i. 
3  Bona,  De  Divina  Psalmodia,  cap.  i  et  îv,  n09  3,  2,  1. 

*  Bona,  De  Divina  Psalmodia,  cap.  i  et  iv,  n0B  3,  2,  i. 
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juif  Philon  dans  son  livre  De  Vita  contempïativa.  Au  rapport 
saint  Jérôme  et  de  presque  tous  les  historiens  ecclésiastiques, 
is,  dont  la  vie  est  ici  décrite,  ne  sont  autres  que  les  premiers 
îiples  de  saint  Marc,  à  Alexandrie  ;  et  en  effet  la  ressem- 
.e  avec  les  anachorètes  de  la  primitive  église  qu'il  est  difficile 
iclure  à  l'identité  absolue.  D'ailleurs  certains  traits,  comme 
t  vierges  thérapeutrices,  les  assemblées  du  septième  jour,  que 
pas  être  le  sabbat,  les  agapes  fraternelles  qui  précèdent  les 
icrées  et  les  veillées  nocturnes,  etc.,  tout  cela  ne  semble 
des  chrétiens  et  justifier  l'opinion  générale  des  Pères,  que 
,  très  érudit  et  de  bonne  foi,  raconte  ce  qu'il  a  vu  du  genre 
maientà  Alexandrie,  comme  à  Jérusalem,  les  plus  fervents 
:iples  des  Apôtres. 

ipeutes  donc,  écrit  Philon,  carc'est  ainsi  qu'on  les  nomme1, 
grand  désir  de  vivre  conformément  à  la  divine  Sagesse, 
leurs  biens,  leurs  frères,  leurs  enfants,  leurs  parents,  leur 
et  s'en  vont  habiter,  non  dans  les  villes  toujours  tumul- 
hors  des  cités  dans  des  endroits  solitaires,  car  ils  aiment 
loins  par  dégoût  des  hommes  que  dans  le  but  d'éviter,  avec 
leur  ressemblent  point,  des  relations  ou  inutiles  ou  dan- 
■encontre  un  peu  partout,  dans  la  Grèce  et  les  pays  barbares, 
;  de  ce  genre  de  vie  ;  mais  la  vraie  patrie  des  thérapeutes 
Egypte,  particulièrement  les  environs  d'Alexandrie,  auprès 
js,  sur  une  colline  légèrement  inclinée  du  côté  de  la  mer, 
l'un  climat  doux  et  d'un  air  très  salubre.  On  accourt  en  ce 
les  provinces,  poussé  par  le  désir  d'y  pratiquer  la  Sagesse, 
itations  des  thérapeutes  sont  extrêmement  simples,  elles  ne 
ur  fournir  les  deux  choses  nécessaires  à  la  vie  humaine,  de 
ontre  les  ardeurs  du  soleil  et  contre  les  rigueurs  du  froid. 
pas  toutes  contiguës,  comme  dans  les  villes,  afin  de  con- 
ïge  la  solitude  ;  mais  elles  ne  sont  pas  non  plus  trop  éloignées 
autres,  car  ils  aiment  à  se  trouver  ensemble.  Dans  chaque 


sI'Aréopagite  appelle  également  thérapeutes,  ou  moines,  ceux  des  premiers 
reliraient  dans  la  solitude  pour  vaquer  à  la  prière  et  à  la  méditation  des 
f.  Dionïs.  Ahbop.,  De  Ecclesiast.  Hierarch.,c.  vi, 


*r.f 
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habitation  il  y  a  un  petit  édifice  sacré,  qu'ils  appellent  semnée  ou  monas- 
tère, et  qui  est  destiné  aux  mystères  de  la  vie  religieuse  *;  On  n'y  introduit 
ni  aliment,  ni  boisson,  ni  rien  de  ce  qui  est  à  l'usage  du  corps,  mais 
seulement  le  livre  de  là  Loi,  les  Prophètes  sacrés,  les  hymnes  et  tout  ce 
qui  sert  à  entretenir  la  piété  et  la  science  de  Dieu. 

«  La  pensée  de  Dieu  est  continuellement  présente  à  leur  esprit,  dans 
leurs  songes  même  les  seules  images  qui  se  présentent  à  eux  sont  de  Dieu 
et  des  choses  divines.  Us  ont  coutume  de  prier  deux  fois  chaque  jour,  le 
matin  et  le  soir2;  le  reste  de  la  journée  est  consacré  à  la  méditation. 
Quelques-uns  composent  à  la  louange  de  Dieu  des  hymnes  et  des 
cantiques  en  divers  genres  de  poésie  et  de  mètre,  toujours  cependant  sur 
des  rythmes  graves,  les  seuls  qui  leur  conviennent. 

«  Pendant  six  jours  de  la  semaine  ils  vivent  ainsi  séparément  dans 
leurs  habitations,  ne  sortant  point,  ne  regardant  môme  pas  au  dehors.  Le 
septième  jour,  ils  s'assemblent  tous  en  un  même  monastère  commun,  où 
chacun  prend  modestement  sa  place  par  ordre  d'ancienneté,  non  d'âge, 
mais  de  vie  religieuse;  leurs  mains  restent  cachées  sous  les  habits,  la 
droite  appuyée  sur  la  poitrine,  et  la  gauche  pendante  au  côté.  Le  prêtre 
alors,  et  leur  maître  en  religion,  s'avance  au  milieu  de  l'assemblée,  et  d'un 
ton  de  voix  grave,  d'un  visage  sérieux,  il  adresse  à  tous  les  frères  un 
discours  plein  d'érudition  et  de  prudence.  Tous  l'écoutent  en  silence,  se 
contentant  de  marquer  leur  satisfaction  par  un  signe  des  yeux  ou  de 
la  tête. 

«  Or  le  lieu  où  ils  se  réunissent  le  septième  jour  est  divisé  en  deux 


*  Évidemment  Philon  a  fait  ici  une  confusion  de  mots,  faute  de  bien  comprendre  les 
usages  des  thérapeutes  qu'il  visitait.  Le  semneion  (lieu  saint)  était  bien,  en  effet,  la  chapelle 
où  se  réunissaient  les  moines  pour  la  prière  et  l'office  divin  ;  mais  le  monastère  était  l'habi- 
tation elle-même,  où  vivaient  réunis  un  certain  nombre  de  moines.  Il  y  avait  plusieurs  de 
ces  monastères  à  une  petite  distance  les  uns  des  autres  ;  l'un  d'eux  était  la  résidence  de 
l'abbé,  et  c'est  là  que  s'assemblaient  tous  les  thérapeutes  et  les  thérapeutrices,  le  dimanche 
et  aux  jours  de  grande  solennité,  dont  parle  Philon  plus  loin. 

2  Philon  ne  mentionne  que  la  prière  du  matin  et  celle  du  soir,  parce  qu'elles  étaient  les 
principales  de  la  journée  :  le  soir  pour  le  chant  des  Nocturnes,  et  le  matin  pour  le  saint 
Sacrifice.  On  ne  peut  guère  douter,  cependant,  que  les  thérapeutes  d'Alexandrie,  comme 
tous  les  moines  d'Orient  et  d'Occident,  ne  donnassent  à  la  prière  plus  de  temps  et  n'eussent 
la  coutume  de  chanter  les  louanges  de  Dieu  sept  fois  le  jour,  à  l'exemple  du  saint  roi  David. 
On  ne  comprendrait  pas  autrement  ce  qu'ajoute  Philon,  que  tout  l'intervalle  de  la  journée 
entre  le  matin  et  le  soir  était  consacré  à  la  méditation  des  choses  divines.  Le  travail  des 
mains  et  la  prière  fréquente  furent  toujours  la  règle  des  monastères  chrétiens. 
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parties,  un  côté  étant  réservé  pour  les  hommes,  et  l'autre  pour  les  femmes. 

—  Car  il  y  a  aussi  des  femmes  parmi  les  thérapeutes,  entre  autres  un 
certain  nombre  de  vierges  déjà  anciennes,  qui  se  sont  vouées  à  la  chasteté 
de  leur  plein  gré  et  uniquement  par  amour  de  la  divine  Sagesse;  ce  sont 
les  thérapeulrices.  —  Une  cloison  donc,  en  forme  de  haie,  sépare  les 
hommes  des  femmes;  elle  s'élève  au-dessus  du  sol  à  la  hauteur  de  trois 
ou  quatre  coudées,  laissant  ouverte  toute  la  partie  supérieure  de  l'édifice. 
Ainsi,  tout  en  observant  la  pudeur  qui  convient  à  leur  sexe,  les  thérapeu- 
trices  peuvent  cependant  assister  à  l'assemblée  et  entendre  les  discours 
du  prêtre. 

«  Mais  je  veux  raconter  également  leurs  assemblées  solennelles  et  la 
manière  dont  ils  célèbrent  leurs  festins.  Lorsque  sept  semaines  se  sont 
écoulées,  comme  je  l'ai  dit  plus  haut,  ils  ont  une  réunion  plus  solennelle, 

—  le  nombre  7  est  particulièrement  en  honneur  parmi  les  thérapeutes, 
et  le  cinquantième  jour  est  pour  eux  un  jour  de  fête  et  de  grande  solen- 
nité. S'étant  donc  assemblés  ce  jour-là,  tous  vêtus  de  blanc  et  le  cœur 
rempli  d'une  joie  sainte  et  sérieuse,  un  éphéméreute  (c'est  ainsi  qu'ils 
appellent  une  sorte  d'intendants1)  donne  le  signal,  et  tous  alors  debout, 
disposés  avec  ordre,  les  mains  et  les  yeux  levés  vers  le  ciel,  prient  Dieu 
d'agréer  et  de  bénir  le  repas  qu'ils  vont  prendre.  Après  cette  prière,  ils 
s'asseoient,  gardant  entre  eux  le  rang  d'ancienneté  dans  la  communauté. 

«  Or  les  places  sont  distribuées  de  telle  sorte  que  les  hommes  occupent 
à  part  le  côté  droit  de  la  salle,  et  les  femmes  aussi  séparément  le  côté 
gauche.  Des  nattes  grossières  et  tissées  d'une  matière  assez  commune  sont 
étendues  sur  le  sol,  de  manière  à  former  des  lits  un  peu  élevés  de  terre. 
Ils  n'ont  pour  les  servir  ni  esclaves  ni  serviteurs;  ce  sont  les  plus  jeunes 
de  la  communauté  qu'on  choisit  pour  remplir  les  offices  nécessaires,  et 
c'est  parmi  eux  à  qui  rendra  le  plus  volontiers  service  aux  anciens, 
comme  à  des  pères  ou  à  des  mères. 

«  Au  reste,  le  service  est  des  plus  simples  à  leur  table:  point  de  vin, 


«ta 

»• 


*1B 


>,  :i 


V. 


*  Cf.  Âct.  Àpost.,  VI,  2.  «  Convocanles  autem  duodecim  multitudinem  discipulorum, 
dixerunt  :  Non  est  aequum  nos  derelinquere  verbum  Dei,  et  ministrare  mensis.  Conside- 
rate  ergo,  fratres,  viros  ex  vobis  boni  testimonii  septem,  plenos  Spiritu  sanclo  et  sapientia, 
quos  constituamus  super  hoc  opus.  Nos  vero  orationi  et  ministerio  verbi  instantes  erimus.  » 
Les  éphéméreutes  sont  donc  les  mêmes,  qu'on  a  appelés  ensuite  et  ailleurs  diacres. 
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mais  une  eau  limpide,  un  peu  chauffée  pour  les  vieillards,  froide  pour  les 
autres;  un  seul  mets,  du  pain;  comme  condiment,  du  sel,  parfois  de 
Thysope,  et  c'est  tout. 

«  On  garde  le  silence  durant  le  repas,  personne  ne  se  permettrait  même 
de  respirer  trop  fort.  L'un  d'entre  eux  propose  une  question  tirée  des 
Saintes-Écritures,  ou  bien  il  résout  celle  qui  a  été  proposée  par  un  autre. 
Tous  l'écoutent  attentivement  et  sans  bouger,  marquant  par  des  signes 
de  tête  qu'ils  ont  compris,  ou  laissant  apercevoir  sur  leur  visage  ou  par 
un  mouvement  de  la  main  qu'il  reste  encore  quelque  doute  dans  leur 
esprit  :  jeunes  et  vieux  prêtent,  d'ailleurs,  une  grande  attention  à  ce  qui 
est  dit.  Mais,  dès  que  le  président  a  mis  fin  au  discours,  un  applaudisse- 
ment unanime  et  joyeux  confirme  les  paroles  de  l'orateur. 

«  Alors  celui  qui  préside  se  lève  et  il  chante  le  premier  à  la  louange  de 
Dieu  une  hymne  ou  composée  exprès  par  lui  ou  empruntée  à  quelqu'un 
des  poètes  anciens !.  Car  ils  ont  un  grand  nombre  de  ces  cantiques  et  de 
ces  hymnes  en  vers  trimètres,  destinés  soit  aux  offrandes  et  au  sacrifice, 
soit  aux  stations  ou  chœurs,  et  ils  sont  agréablement  disposés  pour  être 
chantés  suivant  divers  arrangements  et  alternatives  des  voix.  Après  le 
président,  d'autres  encore  par  ordre,  et  chacun  à  leur  tour,  chantent  de 
la  même  manière,  toute  l'assemblée  les  écoutant  en  silence,  excepté  à  la 
fin  de  chaque  hymne,  dont  le  dernier  ver  set  est  repris  en  chœur  par  toutes 
les  voix,  hommes  et  femmes. 

«  Le  souper  étant  ainsi  terminé,  la  veillée  sainte  commence  et  elle  se 
célèbre  de  la  manière  suivante  :  Tous  se  lèvent,  puis  on  forme  deux 
chœurs  au  lieu  même  de  la  réunion,  l'un  des  hommes,  l'autre  des  femmes. 
Chaque  chœur  a  son  chef  directeur  du  chant,  distingué  autant  par  sa 
dignité  personnelle  que  par  son  habileté  musicale;  ils  chantent  alors  à 
Dieu  des  hymnes  très  variées  de  rythme  et  de  mélodie,  tantôt  un  seul 
chœur  faisant  sa  partie,  tantôt  les  deux  chœurs  se  répondant  l'un  à  l'autre, 
alternant  les  chants  de  marche  et  ceux  de  station  et  observant,  selon 
l'usage,  les  strophes  et  les  antistrophes2. 


1  Cf.  Matth.,  xxvi,  30  Et  hymno  dicto,  cxicrunt  in  montem  Oliveti.  On  voit  par  là  que  les 
premiers  chrétiens,  dans  leurs  agapes,  suivaient  l'exemple  du  divin  Maître  et  ne  quittaient 
la  table  qu'après  avoir  chanté  une  hymne  de  louange  à  Dieu. 

2  Pour  l'intelligence  de  ce  passage,  il  faut  se  souvenir  que,  dans  les  tragédies  anciennes, 
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Après  s'être  ainsi  séparément  excités  et  enivrés  de  l'amour  divin, 
ux  chœurs  se  mêlent  et  n'en  forment  plus  qu'un  seul;  de  même 
Lrefois,  lors  du  passage  de  la  mer  Rouge  par  les  Hébreux,  le  chœur 
)mmes  sous  la  conduite  de  Moïse,  et  celui  des  femmes  dirigé  par 
ur  Marie,  poussés  par  une  même  inspiration  divine,  se  réunirent 
seul  chœur  pour  chanter  à  Dieu  une  hymne  d'actions  de  grâces, 
font  les  thérapeutes  et  les  thé  râpe  ulrices  ;  les  voix  graves  des 
les  s'unissent  aux  voix  aiguës  des  femmes,  et  de  ce  concert  de  voix 
ées  '1  résulte  une  harmonie  très  douce  et  vraiment  musicale. 
Enfin,  lorsque  les  thérapeutes  se  sont,  durant  une  nuit  entière,  rem- 
3  cette  sainte  ivresse,  qui  n'alourdit  point  leurs  sens,  mais  donne  à 
sprit  une  vigueur  nouvelle,  ils  se  tournent  du  côté  de  l'Orient,  et, 
ôl  qu'ils  aperçoivent  les  premiers  rayons  du  soleil  levant,  ils  lèvent 
mains  vers  le  ciel,  suppliant  Dieu  de  leur  accorder  un  jour  prospère, 
inaissance  de  la  vérité  et  un  cœur  prompt  à  l'embrasser.  La  prière 
ée,  chacun  retourne  à  son  monastère  pour  y  continuer  l'étude  et  la 
|ue  de  la  divine  Sagesse  '. 

Ou  ces  témoins  suffisent,  conclut  le  cardinal  Bona,  ou  rien  ne  peut 
î.  Ainsi,  le  chant  des  psaumes  et  des  hymnes  sacrés,  aussi  ancien 
es  anges  eux-mêmes  et  déjà  florissant  sous  les  Pères  de  la  loi 
nne,  a  pris  un  essor  plus  vigoureux  encore,  non  sous  Pelage  II, 
le  on  l'a  prétendu  effrontément,  mais  dès  l'origine  de  l'Église  et  par 
tution  des  Apôtres  eux-mêmes.  Ce  sont  eux,  les  témoignages  précé- 
le  prouvent  assez,  qui  ont  établi  dans  l'Église  chrétienne  la  pratique 


surs  se  chantaient  avec  des  repos  symétriques.  Une  marche  réglée  d'avance  aecom- 
l  ce  chant  ;  pendant  la  première  évolution  ou  premier  tour,  on  chaulait  la  strophe; 
it  la  deuxième  évolution,  ou  retour,  on  chaulait  Vantùstropke.  Pour  rompre  la  mono- 
ternanec  de  la  strophe  et  de  l'anlislroplie,  Stésichore  imagina  Vèpode  qui  se  chaulait 
os,  sur  nn  mèlre  différent.  I,e  chœur  reprenait  ensuite  son  mouvement  de  strophe, 
•Tenir  en  antislrophe  et  s'arrêter  de  nouveau  en  épode,  et  ainsi  de  suite  jusqu'à  la 
poème.  C'esl  ce  qu'observaient  les  thérapeutes,  d'après  Philon,  dans  les  cérémonies 
jses  :  les  chants  de  marche,  ce  sont  les  strophes  et  les  aulislrophes  des  hymnes  qu'ils 
ient  en  procession;  les  chants  de  station,  ce  sont  les  épodes,  peut-être  les  antiennes 
hantaient  aux  diverses  stations  de  la  procession.  Quelque  chose  de  semblable  existe 
dans  les  Eglises  orientales,  spécialement  dans  l'Eglise  copte,  où  les  processions  sont 
aies,  même  pendant  le  saint  Sacrifice,  cl  toujours  accompagnées  du  chant  des 
s  (voir  Chant  liturgique  des  Coptes,  notés  et  mis  en  ordre  par  le  P.  J.  Bus,  S.  J.  —Le 
188»). 
"hilonis  Jvdxi  opéra,  t.  I,  be  Vita  eontemptativa,  sive  Supplicum  virlulibus. 
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des  veilles  nocturnes,  des  Laudes  matutinales  et  des  différentes  Heures 
canoniales,  et  dans  la  suite  des  temps  l'ardeur  pour  la  sainte  psalmodie 
fut  toujours  si  grande,  qu'elle  semblait  ne  devoir  souffrir  ni  augmentation, 
ni  diminution.  Pallade,  un  témoin  auriculaire,  affirme  avoir  entendu  dans 
une  ville  où  les  monastères  étaient  plus  nombreux  que  les  habitations 
séculières,  les  louanges  divines  retentir  dans  toutes  les  rues  et  à  tous  les 
carrefours,  en  sorte  que  la  ville  entière  paraissait  n'être  qu'une  église  !.  » 

11  semble  donc  bien  établi  par  toute  l'histoire  de  la  liturgie  chrétienne 
que  le  chant  ecclésiastique  dérive  originairement,  non  de  la  musique 
grecque,  avec  laquelle  il  n'a  que  des  rapports  généraux,  mais  plutôt  de 
la  musique  hébraïque,  transportée  du  Temple  de  Jérusalem  dans  les 
assemblées  chrétiennes  par  les  lévites  convertis.  11  perpétuerait  de  la  sorte 
dans  l'Église  catholique  les  traditions  musicales  de  la  nation  juive  et 
serait  destiné  à  transmettre  aux  générations  les  plus  reculées  un  écho 
des  mélodies  divinement  inspirées,  sous  l'ancienne  loi,  aux  chantres 
sacrés  par  excellence,  à  David  et  à  cette  pléiade  de  musiciens  qui  orga- 
nisèrent la  musique  du  Temple,  sous  la  conduite  d'Asaph,  d'Héman  et 
d'idithun  2. 

Mais,  s'il  en  est  ainsi,  s'il  faut  chercher  l'origine  du  chant  ecclésias- 
tique à  la  naissance  même  de  l'Église,  et  le  rattacher  directement  à  la 
musique  de  David  et  de  Salomon,  pourquoi  donc  s'esl-il  appelé  grégorien, 
et  quelle  part  reste  à  saint  Grégoire  dans  une  œuvre  dont  il  n'est  pas 
Fauteur? 


Be- 


ll. —  Le  chant  ecclésiastique  et  les  premiers  théoriciens 


On  s'accorde  généralement  à  reconnaître  que  le  pape  saint  Grégoire, 
s'il  n'inventa  pas  le  chant  grégorien,  s'occupa  du  moins  de  le  réformer 
et  de  régler  son  usage  dans  les  cérémonies  du  culte  catholique,  et  c'est  à 
lui  que  tous  les  auteurs  du  moyen  âge  attribuent  la  gloire  d'avoir  formulé 
en  termes  précis  la  théorie  et  les  règles  delà  musique  ecclésiastique.  Les 


*  J.  Bon  a,  De  Divina  Psalmodia,  c.  i  et  iv,  6,  7. 
2  I  Paralip.,  c.  xxv. 
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ne  contredisent  point  cette  opinion;  ils  semblent,  au  contraire, 
riser  de  toute  manière  '. 

pape  saint  Grégoire  siégea  à  Rome  de  l'an  590  à  l'an  604;  c'est 
qu'il  dut  acecomplir  son  œuvre  de  réforme  musicale  et  qu'il  usa, 
doute,  de  son  autorité  pour  la  faire  accepter  a  Rome  d'abord,  puis 

peu  dans  les  autres  Eglises  occidentales.  De  fait,  avant  celle  époque, 
trouve  nulle  pari  chez  les  écrivains,  même  chrétiens,  qui  se  sont 
es  de  musique,  la  moindre  indication  relative  au  chant  grégorien, 
nsi  Boëce,  qui  mourut  en  524  et  dont  les  ouvrages  sur  la  musique 
restés  longtemps  célèbres,  Boëce  est  un  disciple  de  Ptolémée.  Sa 
e  musicale  ne  diffère  point  de  celle  des  auteurs  pythagoriciens,  qui 
précédé,  sauf  dans  la  question  des  modes,  où  il  se  sépare  de  Nico- 
e,  de  Gaudence  et  d'Euclide,  aussi  bien  que  d'Aristoxène,  pour 
;  les  doctrines  plus  récentes  de  son  maître,  Ptolémée. 
issiodore,  également  ministre  de  ïbéodoric,  roi  des  Golbs,  vécut  à 

plus  longtemps  que  Boëce,  son  collègue,  et  peu  avant  sainl  Gré- 

puisqu'il  mourut  en  562.  Au  cbapilrev  de  son  livre  De  Artibus  ac 
>lims  liberalium  litterarum,  il  traite  de  la  musique;  mais  ce  qu'il 
;  n'est  qu'un  résumé  de  la  doctrine  enseignée  par  Gaudence  et  les 
i  musiciens  grecs.  Il  n'adopte  même  pas  la  réforme  de  l'iolémée  el 
lue  d'admeltre  quinze  modes,  cinq  principaux,  cinq  relatifs  supe- 
i  et  cinq  inférieurs,  d'après  les  labiés  d'AUpius. 
tint  Isidore  de  Séville,  qui  vivait  au  vu0  siècle,  parle  de  la  musique 
oisième  livre  de  ses  Elt/mologies  de  la  même  manière  el  presque 
les  mêmes  termes  que  Cassiodore,  qu'il  abrège.  L'œuvre  de  saint 
ire  n'était  donc  pas  connue  alors  en  Espagne. 


I.  lienacrt,  dans  sa  brochure,  itriyiiicx  dit  chant  tiiurijiquc  de  l'Ei/liv  lutine,  |>uis  danrt 
te  plus  résout,  ta  Mélopée  antique  dans  te  chant  de  l'Hylise  lutine,  combat  vivement 
m  qui  attribue  à  saint  Grégoire  le  Grand  au  moins  une  part  principale  dans  la 
e  du  chant  liturgique.  Ses  arguments  ne  sont  pas  sans  valeur,  ou  doit  le  reconnaître; 
is,  s'ils  rendent  douteuse  celle  opinion  communément  iccne  depuis  tant  de  siècles, 
irodiiisent  pas  la  conviction  contraire.  \.a  question  resie  à  résoudre. 
is,  que  ce  soit  Grégoire  1er,  Grégoire  Il  ou  quelque  autre  pape,  comme  Léon  11  ou 
",  qu'il  faille  reconnaître  comme  le  ré  formai  eu  r  du  chant,  il  est  vrai  toujours  que 
honarium  mmanltm  ou  tjreyoriammi  a  commencé  de  se  répandre  dans  les  églises 
lent  vers  le  vu' ou  le  vin*  siècle  environ.  Avant  celte  époque,  aucun  lïerueil  de  Chanta 
ne  faisait  loi,  aucun  n'était  considéré  comme  particulière authentique. 


^~*r 
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b'é 


Le  premier  auteur  qui  fasse  mention  du  chant  grégorien,  est  du 
vnie  siècle.  C'est  Alcuin,  le  maître  de  l'école  palatine  instituée  par  Char- 
lemagne.  Or  on  connaît  les  démarches  réitérées  faites  à  Rome  par  ce 
prince  pour  en  obtenir  des  chantres  qui  vinssent  enseigner  en  France  le 
chant  ecclésiastique  d'après  la  méthode  de  saint  Grégoire.  Ce  qu' Alcuin 
dit  de  la  musique  est  peu  de  chose,  mais  assez  significatif;  U  se  contente 
d'exposer  la  doctrine  des  huit  modes  grégoriens  et  leur  division  en  authen- 
tiques et  plagaux,  telle  que  les  maîtres-chantres,  envoyés  par  le  pape 
Adrien  1er,  l'avaient  expliquée  dans  leurs  leçons  *. 

C'est  donc  bien  alors,  comme  l'histoire  en  fait  foi,  que  le  chant  de  saint 
Grégoire  fut  introduit  en  France  et  ensuite  dans  les  autres  contrées  de 
l'Occident.  Du  commencement  du  vne  siècle  à  la  fin  du  vm%  c'est-à-dire 
de  saint  Grégoire  à  Charlemagne,  Rome  seule  et  l'Italie  le  possédaient  ; 
non  qu'on  ne  fit  ailleurs  aucun  usage  de  la  musique  ecclésiastique,  nous 
avons  établi  le  contraire,  mais  parce  que,  avant  la  réforme  grégorienne, 
les  chants  de  l'Église  se  transmettaient  par  la  seule  tradition  orale,  sans 
principes  et  sans  règles  déterminées,  mais  non  pas  sans  une  diversité 
très  grande  et  de  nombreuses  altérations2.  La  musique  sacrée  n'était  pas 
réduite  en  système,  et  c'est  pourquoi  nul  auteur  avant  saint  Grégoire  n'a 
pu  en  faire  mention. 

A  partir  de  cette  époque,  au  contraire,  la  théorie  grecque  disparaît,  la 
théorie  grégorienne  la  remplace.  Ce  changement  toutefois  n'arriva  pas 
tout  d'un  coup,  il  fallut  du  temps  pour  que  le  système  nouveau  prît  droit 
de  cité  dans  les  esprits  et  fît  oublier  le  système  ancien.  Les  ouvrages  de 
Boëce  et  de  Cassiodore  continuèrent  à  être  lus  et  commentés,  mais  aussi 
on  les  comprit  de  moins  en  moins;  on  appliqua  au  chant  grégorien  presque 
tout  ce  qu'ils  disent  de  la  musique  grecque,  sans  s'apercevoir  qu'on  faisait 
une  horrible  confusion  de  choses  très  différentes,  et  qu'on  aboutissait  en 


*  Cf.  Gerbert,  Script.  écoles.,  t.  I. 

a  Le  même  fait  subsiste  encore  aujourd'hui  dans  les  Églises  orientales.  Voici,  par 
exemple,  ce  que  dit  de  l'Église  Copte  le  P.  Blin,  dans  l'ouvrage  cité  plus  haut:  «  Les  Coptes 
n'ont  jamais  noté  leur  musique.  Les  enfants,  dès  le  bas  âge,  ont  entendu  ces  chants  de  la 
bouche  de  leurs  pères,  et,  à  leur  tour,  ils  se  sont  chargés  de  les  apprendre  à  leur  postérité. 
Mais,  on  le  comprend,  tout  était  exposé  au  caprice  et  à  la  fantaisie.  »  (Préface  des  Chants 
lita rg iq ues  des  Coptes .  ) 
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définitive  à  rendre  incompréhensible  leur  doctrine  et  à  faire  le  chaos  dans 
la  musique  des  Grecs. 

Nous  avons  de  cette  confusion  plus  d'un  exemple  chez  les  musico- 
graphes des  îx"  et  xe  siècles.  Ainsi,  Aurélien  de  Réomé,  dans  son  livre 
De  Mttsica  disciplina  {ch.  n),  commence  par  nommer  les  quatre  modes 
authentiques  de  la  musique  grégorienne,  dont  il  attribue  même  l'invention 
à  Pythagore,  et  desquels,  ajoute-t-il,  on  a  tiré,  en  les  divisant,  quatre 
autres  modes  appelés  plagaux.  11  y  revient  plus  loin,  et,  a  partir  du 
chapitre  vm*  jusqu'au  xx'  et  dernier,  son  traité  n'est  que  l'explication 
détaillée  des  huit  modes,  tels  qu'ils  se  chantaient  alors  dans  l'Église.  Ce 
qui  ne  l'a  pas  empêché,  dans  deux  chapitres  précédents,  le  v"  et  le  vi*,  de 
parler  de  la  musique  et  des  modes  absolument  comme  s'il  s'agissait  de  la 
musique  des  Grecs,  et  non  pas  du  chant  ecclésiastique  ' . 

Dans  ce  même  siècle,  Rémi  d'Auxerre  écrit  un  commentaire  du  livre 
de  Martianus  Capella,  De  nuptiis  Philologue,  et,  pour  mieux  expliquer 
cette  théorie  musicale  entièrement  grecque,  il  emprunte  ses  exemples  au 
chant  ecclésiastique.  Notker  ie  Bègue,  au  x°  siècle,  ou  l'auteur,  quel  qu'il 
soit,  du  petit  traité  sur  la  musique  édité  par  Gerbert,  énumère  d'abord 
les  huit  tons  de  la  musique  grégorienne,  De  octo  Tonis,  indiquant  bien 
leurs  finales  et  leur  étendue  régulière;  puis,  un  peu  plus  loin,  il  expose  de 
nouveaux  les  huit  modes  de  la  musique  grecque,  De  octo  Modïs,  d'après  la 
doctrine  de  Boëce  et  de  Ptolémée.  Rien  chez  cet  auteur  n'indique  qu'il 
fasse  une  différence  entre  ces  deux  genres  de  musique  ;  évidemment,  pour 
lui  la  théorie  des  Grecs  et  celle  de  saint  Grégoire  paraissent  une  seule 
et  même  chose. 

Au  x*  siècle  encore,  Hucbald  de  Saint-Amand,  l'un  des  meilleurs 
théoriciens  du  plain-chant,  fait  la  même  confusion  entre  les  modes  ecclé- 
siastiques et  ceux  de  Ptolémée.  Il  est,  ce  semble,  le  premier  qui  ait 
commis  l'erreur  universellement  adoptée  après  lui,  suivant  laquelle  le 
1"  mode  grégorien,  gamme  de  Re,  est  identique  au  mode  dorien  des 
Grecs,  le  2*  grégorien,  gamme  de  Mi,  identique  au  phrygien,  le  troisième 


1  Cf.  Gerbert,  Script,  eccles.,  I.  Au  reste,  il  faut  bien  reconnaître  que  ces  deux  chapitres 
sont,  dans  le  livre  d'Aurélien,  un  vrai  hors-d'œuvre.  Sans  doute,  quelque  copiste  mal  avisé 
les  aura  interpolés,  croyant  faire  merveille  en  enrichissant  sa  copie  de  passages  textuelle- 
ment extraits  de  Cassiodore  etde  saint  Isidore  de  Séville. 
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gamme  de  Fa,  identique  au  mode  lydien  ;  ainsi  des  auU'es.  C'était  boule- 
verser toute  la  théorie  musicale  des  Grecs  et  comprendre  bien  mal  les 
traités  de  Boëce,  comme  on  s'en  convaincra,  lorsque  nous  viendrons  à 
expliquer  ce  système.  Mais  il  en  fut  ainsi  durant  tout  le  moyen  âge,  et  celte 
erreur  s'est  prolongée  jusqu'à  nous,  qui  continuons  d'appeler  dorien, 
phrygien,  lydien,  des  modes  tout  différents  des  vrais  modes  ainsi  nommés 
chez  les  Grecs  [. 

Quoi  qu'il  en  soit,  on  voit  par  ce  qui  précède  que,  jusqu'au  vne  siècle, 
la  seule  théorie  musicale  connue  et  expliquée  par  les  musiciens  était  la 
théorie  grecque,  telle  que  l'avait  formulée,  dix  siècles,  auparavant  Aris- 
toxène  ou  que  l'avait  plus  récemment  exposée  Ptolémée  ;  mais,  à  partir  du 
viue  siècle,  particulièrement  au  ixe  et  au  x%  la  théorie  ancienne  est  aban- 
donnée, la  musique  grégorienne  la  remplace  et  la  fait  si  bien  oublier 
qu'elle  n%est  plus  même  comprise  des  meilleurs  musiciens  de  l'époque. 
N'est-ce  pas  la  preuve  indubitable  que  le  chant  grégorien,  comme  son 
nom  l'indique,  doit  à  saint  Grégoire  l'importance  qu'il  a  prise  vers  cette 
époque  et  sa  constitution  définitive? 


111.  —  L'Œuvre  de  saint  Grégoire 


En  quoi  donc  ferons-nous  consister  cette  œuvre  de  réforme  exécutée 
par  le  pape  saint  Grégoire?  En  l'absence  de  tout  document  positif  et  faute 
de  posséder  aucun  manuscrit  du  chant  ecclésiastique  antérieur  au 
ixe  siècle,  il  est  difficile  de  rien  précisera  cet  égard,  on  ne  peut  qu'indiquer 
dans  ses  lignes  principales  ce  que  dut  être  le  travail  du  grand  saint 
Pontife2. 

1.  —  L'usage  du  chant  dans  les  églises  était  jusqu'alors  affaire  de 
tradition  plus  que  de  loi  et  d'ordonnance  supérieure.  Chaque  évèque  était 
un  peu  le  maître  de  régler  la  liturgie  dans  son  diocèse  et  d'y  ordonner  les 


1  La  même  erreur  existe  chez  les  Grecs  modernes,  comme  on  le  verra  plus  loin.  Cf. 
Appendice  II,  à  la  fin  do  cette  Étude. 

2  Voir  également  sur  ce  sujet  :  Revue  bénédictine,  numéros  de  février  et  mai  1890:  «  En 
quoi  consiste  précisément  la  réforme  grégorienne  du  chant  liturgique  ».  —  Numéro  de 
juillet  181)0  :  «  Les  témoins  de  la  tradition  grégorienne  » 
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,  de  la  manière  qui  lui  paraissait  la  plus  convenable  aux  mœurs  et 
abitudes  du  peuple  chrétien.  On  pratiquait  alors  dans  toute  son 
je  ce  que  dit  saint  Bernard  :  «  Chacun  est  libre  d'abonder  dans  son 
dès  lors  que  rien  dans  sa  manière  de  faire  ne  contredit  ni  la  raison, 
itorité  légitime  ',  »  et  plus  anciennement  encore  Terlullien  :  «  Seule, 
le  de  foi  est  une,  absolument  immuable  et  irréformable  ;  pour  le 
pour  ce  qui  regarde  la  discipline  et  les  usages  ecclésiastiques,  on 

admettre  le  changement  el  la  nouveauté9.  » 
tssi  quelle  variété  el  parfois  quelle  discordance  d'une  Église  à  l'autre! 
ire  Protosyncelle  le  laisse  entrevoir  dans  ce  qu'il  rapporte  de  l'Église 
nstantinople  :  «  Dans  les  rites  ecclésiastiques,  dit-il,  les  coutumes 
très  diverses.  Ainsi,  à  Conslantinople,  l'église  cathédrale  a  ses 
i,  les  grands  monastères  ont  les  leurs,  les  petits  en  ont  d'autres  plus 
ibles  au  recueillement  et  à  la  solitude,  et  les  églises  des  séculiers 
ivent  pas  non  plus  les  mêmes  rites.  Bien  plus,  au  monastère  de 
mes,  on  voit  dans  une  même  communauté  des  manières  différentes 
mer  et  de  psalmodier;  pendant  la  semaine,  les  uns  chantent  les 
es  sacrées  vers  le  soir,  les  autres  au  milieu  de  la  nuit,  et  la  même 
se  pratique  dans  le  monastère  des  Acémcles11.  » 
tte  pratique  était  nécessaire  et  pouvait  offrir  des  avantages  dans  les 
ers  siècles  de  l'Église,  plus  tard  elle  eût  entraîné  de  graves  incon- 
its  et  produit  le  désordre.  Saint  Grégoire  y  remédia  en  réglant,  pour 

les  Églises  du  rite  latin,  l'ordre  des  cérémonies  et  la  distribution 
ant  au  saint  Sacrifice  et  dans  tout  l'office  divin.  Il  dut,  par  consé- 
,  faire  un  choix  parmi  les  chants  alors  en  usage  dans  les  églises, 
re  les  uns,  écarter  les  autres,  et  composer  ainsi  son  Antiphonaire 
verses  pièces,  antiennes,  répons,  hymnes,  etc...,  qui  lui  parurent 
nir  le  mieux  au  but  des'cérémonies  sacrées.  De  là  l'expression  dont 
t  son  biographe  Jean  le  diacre,  pour  signifier  l'œuvre  du  saint  Pon- 
<  Suivant  l'exemple  du  très  sage  Salomon,  et  voulant  donner  à  la 
ue  dans  la  maison  de  Dieu  la  douceur  et  la  suavité  convenables,  il 


.  Bern.,  Ep.  77  adHugoneii 

htull.,  De  velandin  viryiiiilmx,  iititio  libri. 

■t.  I.   Boxa,  Rerum  liturgie,  1.,  1.  c.  vi. 
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compila  avec  un  soin  extrême  et  grande  utilité  pour  l'Église  un  Antipho- 
naire,  centon  de  divers  chants  *.  » 

II.  —  Il  est  à  croire  également  que  les  erreurs  et  les  fautes  étaient 
nombreuses  dans  ces  chants,  livrés  jusque-là  au  hasard  de  toutes  les  igno- 
rances musicales,  au  mauvais  goût  des  chantres,  à  la  présomption  de 
réformateurs  improvisés,  en  un  temps  où  la  tradition  orale  seule,  sans 
règles  établies  et  sans  le  secours  d'une  séméiographie  musicale  claire  et 
précise,  servait  à  les  transmettre  et  à  en  perpétuer  l'usage.  Ne  voyons- 
nous  pas  de  nos  yeux  ce  qu'est  devenu  ce  même  chant  grégorien,  à  quel 
état  informe  on  l'a  réduit,  après  même  que  saint  Grégoire  en  eut  fait  un 
recueil  authentique,  après  qu'il  eut  fixé  les  règles  de  sa  théorie,  établi  à 
Rome  une  école  de  chantres  destinée  à  en  propager  l'enseignement  exact, 
pris  en  un  mot  tous  les  moyens  possibles  pour  assurer  sa  conservation  et 
son  intégrité  dans  la  suite  des  temps?  H  y  a  des  siècles  déjà  qu'on  l'a 
rendu  méconnaissable,  si  bien  qu'il  a  fallu  de  nos  jours  des  prodiges 
d'érudition  et  de  sagacité  pour  le  reconstituer  dans  une  partie  seulement 
de  sa  substance  matérielle,  car  nous  sommes  loin  encore  de  l'avoir 
retrouvé  tout  entier:  bien  des  questions  restent  à  résoudre,  qui  demande- 
ront aux  savants  des  recherches  patientes  et  une  longue  étude. 

Mais,  s'il  en  a  été  ainsi  dans  les  temps  modernes,  qu'était-ce  donc  au 
temps  de  saint  Grégoire  et  dans  quel  état  trouva-t-il  la  musique  de  l'Église, 
lorsqu'il  entreprit  de  composer  son  Anliphonaire  ?  Quelle  science  et 
quelle  habileté  musicales  ne  lui  fallut-il  pas  pour  mener  à  bien  cette 
entreprise  et  discerner,  parmi  tant  d'altérations,  l'or  vrai  du  faux 
alliage?  Les  versions  du  chant  étaient  sans  nombre,  chaque  Église  avait 
la  sienne;  il  devait  les  confronter  les  unes  avec  les  autres,  les  corriger 
les  unes  par  les  autres,  choisir  ou  refaire  la  meilleure,  celle  qui  repro- 
duisait les  mélodies  antiques  dans  leur  vérité  simple,  dans  leur  natu- 
relle beauté.  Souvent,  sans  doute,  il  s'est  vu  dans  l'impossibilité  de 
faire  un  choix  entre  des  manuscrits  également  fautifs  ;  son  génie  alors, 
l'inspiration  divine,  assurent  les  auteurs2,  lui  fournit  le  moyen  de  rem- 


{  Vita  S.  Greg.  M.  ,  auctore  Joanne  diacono.,  1.  H,  c.  vi.  Inter  opéra  S.  Greg.,  t.   IV, 
prœfat. 

2  Presque  tous  les  auteurs  du  moyen  âge  s'accordent  à  reconnaître  en  saint  Grégoire 
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placer  les  mélodies  perdues  par  d'autres  lout  aussi  belles  et  du  même 
style  que  les  anciennes.  Et  c'est  ainsi  que  comparant,  rejetant,  corrigeant, 
composant,  il  vint  à  bout  de  son  entreprise  et  laissa  à  l'Église  chrétienne 
son  Antiphonaire,  vrai  monument  de  savoir,  non  moins  que  de  piété. 

III.  —  Mais,  pour  réussir  dans  cette  œuvre,  une  condition  était  indis- 
pensable, il  fallait  posséder  tout  d'abord  une  théorie  précise  et  complète 
de  la  musique  ecclésiastique,  qui  pût  servir  de  règle  dans  la  réforme  des 
chants  alors  en  usage.  Or  cette  théorie  n'existait  pas  ;  nulle  part,  nous 
l'avons  constaté,  on  n'en  retrouve  de  traces  chez  les  auteurs,  même  chré- 
tiens, qui  ont  écrit  sur  la  musique  avant  saint  Grégoire.  Seul,  saint  Am- 
broise  et  sa  réforme  du  chant  milanais  pouvaient  servir  de  modèle  au 
Pontife  de  Rome  ;  il  n'y  a  pas  de  doute  qu'il  s'en  est  inspiré,  puisque  les 
deux  systèmes,  le  chant  grégorien  et  le  chant  ambrosien,  ont  entre  eux 
les  plus  grandes  analogies,  et  que  saint  Grégoire,  selon  une  opinion  très 
probable,  a  composé  lui-même  des  hymnes  toutes  semblables  à  celles  du 
saint  archevêque  de  Milan,  et  qu'on  les  chantait  à  Rome. 

Mais  l'œuvre  de  saint  Ambroise  a  dû  rester  incomplète  au  point  de  vue 
de  la  théorie  musicale,  car  on  ne  trouve  ni  dans  les  temps  anciens,  ni  même 
durant  tout  le  moyen  âge,  un  seul  auteur  qui  en  ait  expliqué  les  règles. 
Le  premier  ouvrage  publié  sur  cette  matière  est  celui  de  Camille  Perego  '  ; 
il  est  intéressant  pour  ce  qui  concerne  la  pratique  du  chant  ambrosien, 
mais  la  partie  théorique  est  évidemment  empruntée  au  chant  grégorien 
et  aux  écrivains  du  moyen  âge,  particulièrement  à  Guy  d'Arezzo.  C'est  la 
preuve  que,  à  part  certaines  différences  accessoires,  le  même  chant  tradi- 
tionnel était  en  usage  à  Rome  et  a  Milan,  du  temps  de  saint  Ambroise  au 


une  sorte  d'inspiration  divine,  qui  lui  a  permis  d'entreprendre  et  de  mener  à  bien  son  œuvre 
de  restauration  du  chant.  Saint  Oddon  de  Cluny,  entre  autres,  s'exprime  à  ce  sujet  de  la 
manière  suivante  :  ••  Hoc  genus  musicin,  quod  nos  exposuimus,  pei  ilinsimorum  musicorum 
sanctissimorumque  virorutn  ratione  suaviori  ac  veraciori,  et  naturali  modula tione  constat 
perfectum.  Sanctissimus  namque  Gregorius,  cujus  prcecepta  in  omnibus  sludiosissime  sancla 
observât  Ecclesla,  hoc  génère  compositum  mirabiliter  antipbonarium  Ecclesiœ  tradidit, 
raisque  discipulis  proprio  labore  insinuavit  :  cum  nusquam  legatur,  eum  secunclutn  carnalem 
scientiam  hujus  artis  studium  percepisse,  quem  cerlissime  constat  omnem  plenitudinem 
scientjirt  divinitus  percepisse.  Unum  constat,  quod  hoc  genus  musica-,  dum  divinitus  llre- 
gorio  dalum,  non  solum  humana,  sed  eliam  divina  (ulcilur  auctoritate.  »  (D.  Oddo,  Oc 
Musica,  ap.  Gerbeht,  Script,  eccles.,  I,  p.  275). 

H  La  Regola  del  Canto  ambrosiano.  i  vol.  in-4,  Milan,  1622. 
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ive  siècle,  comme  du  temps  de  saint  Grégoire  au  vne  siècle;  que  saint 
Ambroise  ne  l'a  pas  plus  invente  que  saint  Grégoire,  mais  qu'ils  l'ont 
trouvé  l'un  et  l'autre  dans  les  traditions  antiques  de  leur  Eglise  ;  que  ce 
chant  ne  peut  dès  lors  avoir  qu'une  seule  origine  au  berceau  du  christia- 
nisme, et  que  c'est,  nous  l'avons  dit,  la  musique  hébraïque.  Mais,  en 
dehors  de  cette  preuve  convaincante,  le  livre  de  Perego  ne  nous  apprend 
rien  d'une  théorie  musicale  formulée  par  saint  Ambroise,  rien  du  moins 
qui  lui  appartienne  certainement  en  propre  et  que  nous  devions  affirmer 
lui  avoir  été  emprunté  par  saint  Grégoire. 

C'est  donc  réellement  à  ce  dernier  que  revient  la  gloire  d'être  le 
théoricien  de  la  musique  ecclésiastique,  c'est  lui  qui  en  a  établi  le  système 
et  rédigé  les  règles.  A  partir  de  cette  époque,  le  chant  grégorien  fut  un  art 
véritable,  dont  le  génie  a  pu  s'inspirer  pour  créer  des  chefs-d'œuvre. 


IV.  —  Est-ce  à  dire  pourtant  que  la  théorie  de  saint  Grégoire  soit  par- 
faite et  irréprochable  aux  yeux  de  la  science  musicale?  Peut-on  dire 
qu'elle  présente  sous  son  véritable  aspect  et  dans  sa  nature  propre  le 
système  musical,  qui  a  produit  le  chant  ecclésiastique?  Le  chapitre  des 
modes,  en  particulier,  le  plus  important  de  tous,  est-il  bien  exact?  Sa  théo- 
rie est-elle  bien  solide,  suffisamment  établie  sur  les  vrais  principes,  assez 
complète  pour  expliquer  tout  dans  la  composition  musicale  et  permettre 
h  l'artiste  d'exploiter  toutes  les  richesses  de  son  art? 

A  parler  franchement,  je  ne  le  crois  pas.  Saint  Grégoire,  malgré  son 
génie,  était  de  son  temps  en  fait  de  théorie  musicale  ;  il  ne  pouvait  guère 
connaître  que  celle  des  Grecs,  et  c'est  évidemment  d'après  elle  qu'il  a  étudié 
et  jugé  le  chant  ecclésiastique.  11  a  donc  fait  entrer  dans  sa  théorie  grégo- 
rienne tout  ce  qu'il  a  pu  y  mettre  de  la  théorie  grecque,  tout  ce  qui  lui  parais- 
sait expliquer  suffisamment  les  mélodies  sacrées  et  rendre  raison  de  leur 
structure  particulière.  Malheureusement,  il  n'a  pas  toujours  réussi  dans 
cette  lâche,  son  œuvre  offre  des  lacunes  et  a  soulevé,  dès  les  premiers 
temps,  des  questions  embarrassantes  auxquelles  les  théoriciens  du  moyen 
âge  n'ont  jamais  répondu  d'une  manière  satisfaisante. 

Certains  chants  se  refusent  absolument  à  entrer  dans  le  moule  modal 
créé  par  saint  Grégoire;  on  a  beau  essayer  de  diverses  manières,  ils 
demeurent  toujours  irréguliers  par  quelque  côté  et  brisent  ce  moule  trop 
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où  on  voudrait  les  enfermer.  En  désespoir  de  cause,  les  théoriciens 
rieurs  à  saint  Grégoire  avaient  imaginé  quatre  nouveaux  modes 
îs  aux  huit  de  la  théorie  grégorienne,  espérant  expliquer  mieux  ainsi 
"e  étrange  de  ces  mélodies. 

iirélien  de  Réomé  fait  hommage  de  cette  invention  à  Charlemagno, 
;n  la  désapprouvant  pour  son  propre  compte.  Voici  comment  il 
"ime  :  «  Plusieurs  chantres  affirment  que  certaines  antiennes  ne 
nt,  en  aucune  manière,  s'adapter  aux  règles  des  huit  tons.  C'est  pour- 
vôtre  pieux  et  auguste  aïeu!  Charles,  Père  de  l'univers,  ordonna 
iter  quatre  autres  tons  ;  et  parce  que  les  Grecs  se  glorifiaient  d'être 
lieu rs  des  huit  modes,  il  lui  plut  d'en  porter  le  nombre  jusqu'à 
,  en  quoi  d'ailleurs  les  Grecs  s'empressèrent  d'imiter  les  Latins  pour 
ur  paraître  pas  inférieurs.  Cependant,  malgré  la  diversité  des 
,  ces  quatre  modes  nouveaux  reviennent  toujours  aux  huit  premiers... 
;t  donc  pas  nécessaire  d'abandonner  les  traces  de  nos  ancêtres,  d'au- 
jue,  jusqu'à  l'époque  où  ces  tons  nouveaux  furent  inventés,  tout  le 
de  l'Église,  tant  romaine  que  grecque,  antiennes,  répons,  offer- 
,  communions,  etc.,  était  régi  par  les  huit  tons  anciens  f.  >> 
joi  qu'en  dise  cependant  Aurélien  de  Réomé,  la  difficulté  subsiste, 
mtres  encore,  que  la  théorie  modale  de  saint  Grégoire  ne  peut 
juer,  mais  dont  il  faut  chercher  la  solution  dans  une  théorie  plus 
lèle  et  plus  simple  tout  à  la  fois,  que  j'exposerai  au  cours  de  cette 
.  Le  chant  ecclésiastique  n'y  perdra  rien,  il  y  gagnera  an  contraire 
ie  clarté  et  une  perfection  plus  achevée,  comme  système  musical. 

Iuhel.  Reom.,  Muska  disciplina,  c.  vm,  ap,  (Jehubht,  t.  I. 


CHAPITRE  H 


MUSICALE  GRÉGORIENNE 


I.  Nature  de  cette  échelle,  sa  composition.  —  La  musique  grégorienne, 
c'est  chose  assez  connue,  fait  usage  d'une  échelle  composée  de  sept  sons, 
à  intervalles  inégaux  de  tons  et  demi-tons.  Sous  ce  rapport,  elle  ne  diffère 
en  rien  de  notre  musique  moderne,  et  elle  ressemble  également  à  toutes 
les  musiques  de  l'antiquité,  grecque,  égyptienne  et  chinoise,  ainsi  qu'on 
le  verra  plus  tard.  Mais  il  n'est  pas  inutile  de  constater,  en  outre,  que 
cette  échelle  musicale  est  formée  dans  le  plain-chant  par  le  même  procédé, 
qui  nous  a  servi  pour  établir  la  constitution  naturelle  de  la  gamme,  je 
veux  dire  par  la  génération  des  quintes. 

L'instrument  employé  au  moyen  âge  pour  fixer  les  justes  intonations 
de  la  gamme  était  le  monocorde*;  tous  les  chants  étaient  réglés  d'après 
lui.  Or  veut-on  savoir  comment  on  obtenait  la  division  du  monocorde, 

■ 

de  quelle  manière  on  établissait  le  canon  harmonique  ou  la  véritable 
mesure  de  tous  les  intervalles  musicaux?  C'est  Hucbald  de  Saint-Amand 
qui  va  nous  l'apprendre.  Il  a  dans  son  traité  De  Harmonica  Institutions 
un  chapitre  intitulé  :  «  Division  exacte  et  rapide  du  monocorde,  dans  le 
genre  diatonique  »  ;  et  voici  comment  il  procède  : 

La  moitié  de  la  corde proslambanomène  (A  ou  LA)  (longueur  totale  du 


4  «  Le  monocorde  est  un  instrument  de  musique  oblong,  composé  d'une  seule  corde  dans 
sa  longueur  et  divisé,  suivant  les  rapports  des  consonnances,  en  parties  qu'on  appelle  cordes 
ou  voix.  Au-dessous  de  la  corde,  on  traçait  une  ligne,  et  c'est  cette  ligne  qui  portait  les 
divisions  ;  entre  la  corde  et  la  ligne  se  trouvait  une  espèce  de  chevalet  mobile,  appelé  magas, 
qui  divisait  la  corde  en  deux  parties  et  en  rendait  le  son  plus  ou  moins  aigu,  selon  les 
différentes  longueurs  de  chaque  partie.  Le  monocorde  était  en  telle  estime  chez  les  anciens, 
que  Pythagore,  sur  le  point  de  mourir,  en  recommanda  l'usage  à  ses  disciples,  comme  d'un 
instrument  au  moyen  duquel  ils  acquerraient  la  science  musicale  par  la  connaissance  des 
nombres,  plutôt  que  par  les  sens  ou  les  perceptions  de  l'ouïe.  »  (Diction,  de  plain-chant, 
par  J.  d'ORTiGUE,  art.  Monocorde.) 
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>corde)  donne  la  mèse  (a  ou  La,  octave  de  A).  La  moitié  de  la  mèse 
nète  des  supérieures  (aa  ou  La,  double  octave  de  A)  *. 

3 

La  nète  des  supérieures  plus  un  tiers  de  sa  longueur  donne  la  nète 
isjointes  (e  ou  Mi).  La  même  plus  une  moitié  de  sa  longueur  donne 

••anète  des  disjointes  (d  ou  Re)  dont  les  trois  quarts  sont  la  paranète 

•ipêrieurcs  (g  ou  Sol) . 

2 

La  paranète  des  supérieures  plus  sa  moitié  donne  la  trite  des  disjointes 
Ut),  dont  les  trois  quarts  sont  la  trite  des  supérieures  (/"ou  Fa). 

2  2 

Enfin  la  nète  des  disjointes  (Mi)  plus  un  tiers  de  sa  longueur  donne 

ramèse  (h  ou  Si). 

ï 
Vous  avez  ainsi  huit  divisions  dans  la  moitié  supérieure  du  mono- 
(c'est-à-dire  de  l'octave  a  ou  La  à  la  double  octave  aa  ou  La). 

2  3 

lez  chacune  de  ces  divisions,  vous  aurez  les  octaves  inférieures,  c'est- 
:  quinze  sons  placés  dans  l'intervalle  du  double  diapason.  » 
i  division  est,  en  effet,  aussi  brève  qu'exacte  ;  il  n'y  manque  que  la 
des  conjointes  ($  ou  Stj>),  qu'on  obtient  de  la  même  manière  :  «  La 
les  supérieures  plus  une  moitié  de  sa  longueur  donne  la  trite  des 
intes  (|>  ou  Si  \f).  »  Mais  la  même  opération  peut  être  présentée  en 
■es  termes,  qui  feront  mieux  saisir  la  vraie  formation  de  l'échelle 
:ale  dans  le  chant  grégorien. 

ipposons  au  monocorde  une  longueur  totale  de  0"',72  pour  le  son 
mental  A  ou  LA,  celui  que  donne  la  corde  entière,  avant  toute 
on.  Une  première  division  se  fera  par  2  ou  en  progression  double  et 
lira  des  octaves  ;  on  aura  alors  : 

2  -  a  ou  La  -  0.  36e  1  aa  ou  La  -  0.  18e 

|    0.36- 0.  18'  [0.00' 

4  -  A  ou  LA  -  0m.72°  ' 


'.ts  dénominations  de  proslambanomine,  mise,  nète  des  supérieures,  el  les  autres  sont 
itées  au  système  musical  des  Grecs,  qui  avaient  ainsi  un  nom  particulier  pour  dési- 
hacun  des  degrés  de  l'échelle  musicale,  depuis  le  LA  grave  ou  proslambanomène 
u  LA  suraigu,  ou  nète  des  supérieures,  2*  octave  du  premier  son,  Ce  n'est  pas  que  le 


»  ■  ■ 
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C'est  la  série  des  générations  identiques  représentée,  nous  l'avons  vu, 

par  la  série  des  nombres  :  1,2,  4,  8,   16,  etc.. 

Une  seconde  division  se  fait  par  3  ou  en  progression  triple,  tantôt 

3  4 

par  t  et  tantôt  par  ô'  et  elle  produit  des  quartes  et  des  quintes.  On  a 


ainsi  : 


0,18  Xtj  = 

0,18  x|  = 

0,24  x|  = 

0,27  X  |  = 

0,2025  X^ 


0,30375  X  7 
4 


0,24,       longueur  de    c  Mi,  quarte  inférieure  de     La. 

2  3 

0,27,       longueur  de    d  Re,  quinte  inférieure  de    La. 

2  3 

0,32,       longueur  de    t)   Si,  quarte  inférieure  de    Mi. 

i  2 

0,2025,  longueur  de    g  Sol,  quarte  supérieure  de    Re. 

i  2 

0,30375, longueur  de    c  Do,  quinte  inférieure  de  Sol. 

%  2 

0,2278,  longueur  de    f  Fa,  quarte  supérieure  de    Do. 

2  2 


On  multiplie  enfin  chacun  de  ces  nombres  par  le  rapport  de  l'octave 
ou  2,  et  Ton  obtient  les  longueurs  de  corde  nécessaires  aux  sons  du  dia- 
pason inférieur.  La  division  totale  du  monocorde  est  donc  la  suivante  : 
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Le  procédé  suivi  pour  constituer  l'échelle  musicale  sur  le  monocorde 
revient,  par  conséquent,  à  ceci  :  tous  les  sons  s'engendrent  les  uns  des 
autres,  à  partir  du  son  fondamental,  par  intervalles  de  quinte  ou  de 
quarte,  d'où  résulte  naturellement  la  série  déjà  connue  : 

SI -MI  -  LA  -RE  -  SOL  -  DO  -  FA 

c'est-à-dire  les  sept  générations  distinctes,  qui  servent  à  former  la  gamme 
diatonique  : 

LA  -  SI-  DO-RE  -  MI-FN-  SOL  -  TL 

1  2 


chant  grégorien  ait  une  échelle  musicale  absolument  semblable  à  celle  des  Grecs;  nous 
verrons  bientôt  en  quoi  elles  diffèrent  l'une  de  l'autre  ;  mais  le  monocorde  continua  d'être 
au  moyen  âge  ce  qu'il  était  chez  les  Grecs,  de  qui  nous  l'avons  reçu. 
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grégorienne  est  donc  bien  fondée  sur  le  principe  généra- 
aie  musique  :  sa  gamme  est  le  produit  de  la  génération 
ses  nombres  acoustiques  sonl  les  nombres  dits  pytha^o- 


de  F  échelle  grégorienne.  —  Le  plain-chant,  son  nom 
ssenliellement  vocal,  les  instruments  n'y  avaient  qu'un 
secondaire  et  subordonné  aux  voix.  Il  en  est  autrement 
ie  moderne,  où  les  instruments  si  multiples  et  si  divers 
nce  au  moins  égale  a  celle  des  voix.  De  la,  entre  les  deux 
sique,  une  autre  différence  notable  :  c'est  que  la  musique 
ige  presque  indéfiniment  son  échelle  musicale  jusqu'aux 
s  des  sons  perceptibles  à  l'oreille  humaine,  au  grave 
Elle  arrive  ainsi  à  embrasser  une  étendue  de  huit  octaves, 
32   vibrations  simples    a  la  seconde,  jusqu'à  VUt  de 

i,  et  un  instrument,  l'orgue,  réunit  a  lui  seul  celte  quantité 
sons  musicaux. 

nt  est  infiniment  plus  modeste  :  l'étendue  de  son  échelle 
glée,  non  sur  les  facultés  perceptives  de  l'oreille,  mais 
[ue  possède  la  voix  humaine  de  produire  des  sons  musi- 
x  de  l'homme  est  beaucoup  plus  limitée  que  son  oreille, 
rnpte  du  double  diapason  des  voix  d'hommes  et  des  voix 
chelle  vocale  embrasse  une  étendue  de  trois  octaves 
ix  extraordinaires  seules  peuvent  dépasser  notablement 


i4  - 
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Mais,  dans  le  plain-chant,  le  diapason  des  voix  de  femmes  ne  s'ajoute 
pas  au  diapason  des  voix  d'hommes,  les  deux  genres  de  voix  chantent  la 
m^jne  mélodie,  chacune  dans  son  diapason,  c'est-à-dire  à  l'octave  l'une 
de  l'autre.  Dès  lors,  l'étendue  de  l'échelle  musicale  doit  être  restreinte  à 
deux  octaves  environ,  et  c'est  bien  ainsi  qu'elle  est  généralement  pré- 
sentée par  les  théoriciens  du  moyen  âge. 

Cependant  Hucbald  de  Saint-Amand  y  ajoute  deux  notes  à  l'aigu, 
Si  et  Do,  et  compose  son  échelle  de  dix-huit  sons,  divisés  par  séries  de 
quartes,  plus  les  deux  sons  supérieurs1  : 


r.    A.  B.  C    \   D.  E.   F.     G     |   a.  b.  c.    d  \    e.    f.    g. 


a  |   3    c 
a  '   l]"  c 

SOL.LA.SI.DO  |  RE.MI.FA.SOL  \  La.Si.Do.Re  \  Mi.Fa.Sol.la  |  si-do 

Graves  Fi  cales  Supérieures  Excellentes 


C'est  la  plus  grande  étendue  donnée  à  l'échelle  musicale  grégorienne, 
et  elle  est  conforme  à  la  théorie.  Mais,  dans  la  pratique,  les  voix  ne  mon- 
taient jamais  si  haut,  ni  ne  descendaient  si  bas:  elles  se  tenaient  ordinai- 
rement dans  les  limites  d'une  octave  et  demie,  du  SI  grave  de  notre 
diapason  normal  au  Fa  du  ténor,  limites  que  peu  de  voix  dépassent,  que 
beaucoup  même  n'atteignent  pas.  Tous  les  modes,  graves,  moyens  et 
aigus,  étaient  renfermés  dans  cette  étendue  et  y  gardaient  chacun  leur 
constitution  propre;  ce  qui  était  d'autant  plus  facile  aux  chanteurs  que 
les  sons  n'avaient  pas  alors  dans  l'échelle  musicale  une  hauteur  détermi- 
née et  fixe,  le  diapason  normal  n'existant  pas,  mais  qu'on  pouvait  les 
entonner  à  n'importe  quelle  hauteur,  sans  rien  changer  à  l'échelle,  elle- 
même,  pourvu  que  l'on  conservât  toujours  entre  eux  les  rapports  d'inter- 
valles déterminés  par  la  théorie.  Nous  arrivons  au  même  résultat  aujour- 
d'hui par  la  transposition  des  gammes  :  un  chant  noté  trop  bas  pour  le 
chanteur  qui  le  doit  exécuter,  nous  le  transposons  un  ton  ou  deux  tons 


*  Cf.  Hucbaldi  Elnonensis  Musica  enchiriadis,  ci.  —  Ap.  Gerbert,  t.  I.  —  Ce  n'est  donc  pas 
Guy  d'Arezzo,  comme  on  l'a  prétendu,  qui  a  ajouté  le  T  (gamma  SOL)  à  l'échelle  de  Pytha- 
gore.  Cette  adjonction  date  de  plus  loin,  elle  est  inhérente  au  système  musical  du  plain- 
chant,  car  elle  suit  naturellement  de  la  constitution  de  ses  modes  ;  nous  le  verrons  plus  loin. 
De  même  les  deux  notes  supé  ri  (Mires  d'Hucbald  s'expliquent  par  la  théorie  des  modes  et 
l'usage  qu'on  en  faisait  au  moyen  Age.  (Cf.  etiam  D.  Oddonis  Dialogus  de  Musica,  initio;  Gui- 
donis  Aretini  MicrologuSy  c.  u.  Rey.  de  ignoto  cantu...,  etc.,  ap.  Gerbert). 
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plus  haut,  en  changeant  de  gamme,  Do  par  exemple  changé  en  H< 
Mi,  avec  deux  ou  quatre  dièzes  à  la  clef.  La  méthode  est  certaii 
plus  scientifique,  et  conforme  à  notre  système  musical,  mais  elle  et 
plus  compliquée  et  demande  au  chanteur  ou  à  l'instrumcnti: 
l'accompagne  une  habileté  plus  grande  dans  son  art. 

Quoi  qu'il  en  soit  de  la  pratique,  qui  n'est  ici  qu'accessoire,  l'é 
théorique  de  l'échelle  musicale  dans  le  chant  grégorien  est  celle  c 
vue  plus  haut;  elle  renferme  16  sons,  depuis  le  r  (gamma-SOi 
jusqu'au  aa  [La  aigu)  et  peut  même  atteindre  un  dix-septième  et 
huitième  sons  ::  et  ce  (si  et  do  aigus).  Nous  verrons  bientôt  < 
modes  naturels  de  la  musique  grégorienne  sont,  en  effet,  content 
ces  limites  et  que  ce  sont  eux  qui  déterminent  la  véritable  extem 
l'échelle. 


CHAPITRE  III 


LES   TROIS  GENRES 


Qu'est-ce  qu'un  genre  en  musique?  Cette  question  embarrasserait  fort 
nos  musiciens  actuels,  à  qui  je  ne  sache  pas  qu'on  l'ait  jamais  adressée. 
Nous  connaissons  en  musique  des  Ions,  c'est-à-dire  un  certain  nombre  de 
gammes,  semblables  par  la  distribution  de  leurs  intervalles,  mais  dis- 
tinctes parleur  position  sur  l'échelle  générale  des  sons  :  nous  disons  ton 
de  DO,  ton  de  RE.  de  SOL,  de  S/1;,  etc..  Nous  connaissons  également 
deux  manières  de  composer  la  gamme,  c'est-à-dire  de  disposer  les  inter- 
valles qu'elle  renferme,  et  nous  appelons  ces  manières  des  modes.  11  y  a 
ainsi  dans  notre  musique  un  mode,  qui  est  dit  majeur,  parce  que  le 
premier  intervalle  de  tierce  y  est  majeur  ou  égal  à  deux  tons  ;  et  il  y  a  un 
mode  mineur,  dont  la  première  tierce  est  mineure,  moindre  que  la  précé- 
dente, car  elle  ne  contient  qu'un  ton  et  demi.  Nous  savons  encore  qu'on 
peut  unir  ensemble  ces  deux  choses,  les  tons  et  les  modes,  chaque  ton 
prenant  à  volonté  Tune  des  deux  formes  ou  manières  d'être  de  la  gamme 
en  sorte  que  nous  disons,  par  exemple,  ton  de  DO  majeur,  quand  la 
gamme  construite  sur  la  tonique  DO  est  du  mode  majeur,  et  ton  de  DO 
mineur,  quand  cette  même  gamme  est  du  mode  mineur,  et  ainsi  des 
autres  tons.  11  n'y  a  pas  aujourd'hui  de  musicien,  tant  soit  peu  instruit  de 
son  art,  qui  ne  possède  ces  notions  essentielles. 

Mais  des  genres,  notre  musique  moderne  n'en  connaît  pas  et,  sur  ce 
point,  les  auteurs  didactiques  sont  muets.  Tout  au  plus,  ceux  qui  ont 
étudié  l'antiquité  ont-ils  appris  que  dans  la  musique  grecque  on  dis- 
tinguait plusieurs  genres;  qu'ils  étaient  même  passablement  étranges  et 
fort  insolites  à  nos  oreilles  musicales,  puisqu'on  y  faisait  usage  d'inter- 
valles extrêmement  petits,  de  quarts  de  ton,  intervalles  pour  nous  à  peu 
près  inappréciables.  Là  s'arrêtent  généralement  nos  connaissances. 
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iiirtanl,  les  genres  ne  sont  pas  en  musique  une  fiction,  non  plus 
simple  souvenir  bien  effacé  des  temps  antiques.  Ils  sont  dans  la 
;e  musicale  une  réalité,  sinon  toujours  vivante,  du  moins  faite  pour 
et  pouvant  un  jour  ou  l'autre  reprendre  dans  l'art  mieux  encore  que 
ce  occupée  jadis  dans  la  musique  des  Grecs.  C'est  ce  que  je  voudrais 
comprendre  à  mes  lecteurs,  car  je  suis  persuadé  que  notre  musique 
rait  à  s'enrichir  de  ce  côté,  et  que  plus  d'un  artiste  y  trouverait  des 
jrçes  nouvelles  pour  l'expression  musicale.  Qu'est-ce  donc  qu'un 
en  musique? 

:s  Grecs,  qui  en  ont  fait  usage,  définissaient  le  genre  :  Genus  est 
quœdam  tetrachordi  divisio.  Le  genre  est  une  manière  de  diviser  le 
orde  '.  Pour  eux,  en  effet,  toute  gamme  se  composait  naturellement 
iix  tétracordes  séparés  par  le  ton  disjonctif  : 

Ml  -Fa -Sol-  La  —  Si  -  Do  -  Ré  -  Ml 


îs  deux  tétracordes  devaient  être  composés  de  la  même  manière, 
à-dire  offrir  les  mêmes  intervalles,  disposés  dans  le  même  ordre.  Or 
itervalles  composants  pouvaient  être  de  trois  sortes  :  des  tons,  des 
-tons  et  des  quarts  de  ton.  De  là,  trois  genresde  musique,  caractérisés 
1  différence  des  tétracordes  qui  formaient  la  gamme. 
î  genre  diatonique  n'admettait  dans  la  composition  des  tétracordes 
les  tons  et  des  demi-tons  diatoniques  : 

Gamme  du  genre  diatonique 
MI-  Fa-  Sol  -  La  —  Si- Do- Re- Ml 

e  genre  chromatique  composait  ses  tétracordes  au  moyen  des  demi- 
diatonique  et  chromatique,  et  le  3e  intervalle  était  un  tnhèmiton 
■e  mineure)  incomposê,   c'est-à-dire  indivisible  en  intervalles  plus 


Aristide  Quintil.,  De  Mwtlea,  lib.  I,  ap.  Mevdaux,  p.  18.  —  Ecclide,  Introd.  karman., 
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Gamme  du  genre  chromatique 
MI -Fa-  Soty  -  La  —  Si-  Do-  Re^  -  Mi 


Enfin  le  troisième  genre,  appelé  enharmonique,  poussant  la  division 
des  intervalles  musicaux  jusqu'à  l'extrême,  introduisait  dans  la  gamme  des 
quarts  de  ton  ou  dièzes  enharmoniques.  Les  tétracordes  étaient  donc 
composés  de  deux  intervalles  de  quart  de  ton  et  d'un  intervalle  de  diton 
(tierce  majeure)  aussi  incomposê  et  irréductible  : 

Gamme  du  genre  enharmonique  { 
MI  -  Fa#  -  Sol#  -LA  —  SI-  Do#  -  Re#  -  MI 


c 


Les  artistes  employaient  Tune  ou  l'autre  de  ces  trois  sortes  de  gammes 
dans  la  composition  de  leurs  mélodies,  et  un  chant  appartenait  au  genre, 
dont  il  empruntait  les  tétracordes.  11  y  avait  donc  des  mélodies  du  genre 
diatonique,  il  y  en  avait  aussi  du  genre  chromatique  et  du  genre  enhar- 
monique. Parfois  encore  les  différents  tétracordes  étaient  mélangés  dans 
une  même  mélodie,  elle  devenait  alors  d'un  genre  mixte,  c'est-à-dire 
composé  de  plusieurs  genres. 

Voilà  en  quelques  mots  ce  qu'étaient  les  genres  dans  la  musique  des 
Grecs;  j'y  reviendrai  tout  à  l'heure,  en  expliquant  la  véritable  formation 
des  genres,  telle  que  la  science  nous  la  révèle.  Je  ne  voulais  ici  que 
donner  au  lecteur  une  première  idée  de  ce  sujet,  tout  nouveau  dans  notre 

* 

musique,  et  laisser  entrevoir  déjà  qu'il  y  a  là  peut-être  une  mine  à 


1  Notre  notation  musicale  n'a  pas  désigne  pour  exprimer  les  intervalles  de  quart  de  ton, 
parce  que  ces  intervalles  sont  inconnus  à  la  musique  moderne  ;  je  me  servirai  de  celui  qu'on 
voit  ici.  Placé  à  côte*  du  Fa  et  du  Sol,  du  Do  et  du  Re,  il  indique  que  ces  quatre  sons 
doivent  être  baissés  de  toute  la  quantité  nécessaire,  pour  former  avec  le  MI  d'une  part,  avec 
le  SI  d'autre  part,  deux  séries  d'intervalles  ayant  chacun  la  valeur  d'un  quart  de  ton. 
MI-  LA  -  SI -MI  sont  donc  des  cordes  fixes  et  identiques  dans  les  échelles  des  trois  genres, 
diatonique,  chromatique  et  enharmonique;  les  autres  cordes,  Fa,  Sol-  Do,  Re,  sont  mobiles, 
c'est-à-dire  peuvent  être  tendues  plus  ou  moins  et  donner  ainsi  des  sons  ou  plus  graves  ou 
plus  ai^us.  De  là,  chez  les  lirecs,  trois  manières  de  composer  leurs  tétracordes,  trois 
genres  de  musique  caractérisés  par  la  tension  différente  des  cordes  et  la  nature  des  inter- 
valles qui  en  résultent. 


t 
k 
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de  suite  que  la  théorie  des  Grecs  et  leur  manière 
t  loin  d'être  scientifiques  ;  c'est  bien  plutôt  une 
:Iant  sur  un  fond,  vrai  d'ailleurs,  mais  trop 
■ons  ce  fond  des  surcharges  de  la  fantaisie,  et 
le  croire,  les  vrais  genres  musicaux,  ceux  que  la 

ne  répudiera  pas. 

!  mélodie,  un  chant?  D'une  suite  de  sons  espacés 
inés  et  se  succédant  dans  un  certain  ordre,  qui 

les  sons  eux-mêmes,  dont  on  fait  usage  en 
ils,  et  qu'est-ce  qui  les  ordonne?  Toute  gamme  a 
îomône  de  la  résonnance  multiple,  nous  l'avons 
ïmière  Étude,  et  c'est  la  génération  harmonique 
is  les  arrangements  que  les  sons  peuvent  recevoir 

rs  manières  de  disposer  les  sons?  Peut-on  de  la 
i-moniques  tirer  plusieurs  échelles  différentes,  où 
i  de  mélodies,  qui  possèdent  chacune  son  genre 
lier?  Oui,  la  série  des  générations  harmoniques, 
:  se  forme  et  par  la  multiplicité  des  matériaux 
.usical,  peut  servir  à  composer  plusieurs  échelles 
actère  propre,  leur  forme  et  leur  constitution  à 

certain  nombre  de  gammes  sut  generis,  où  la 
rande  variété  d'éiéments  propres  à  exprimer  les 
s  humains. 
;res  peut-on  ainsi  disposer  les  sons  fournis  par  la 

combien  d'échelles  différentes  sont  possibles  en 
1  n'y  a  que  trois  manières  de  former  l'échelle 
série  des  générations  harmoniques  ne  paraît  pas 
un  plus  grand  nombre  d'arrangements,  d'où  l'on 
ion  d'intervalles  mélodiques.  Dès  lors,  il  ne  peut  y 
i  musique,  c'est-à-dire  trois  sortes  d'échelles  des 
animes  musicales,  conformes  aux  données  de  la 
u  compositeur. 

it  aisé  de  le  comprendre,  si  l'on  se  rappelle  que 
cal  fourni  par  la  nature,  je  veux  dire  par  la  gêné- 


fi» 
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* 

ration  harmonique,  c'est  X  intervalle-limite ,  le  cadre  naturel  et  nécessaire 
qui  devra  renfermer  tous  les  sons  musicaux,  quels  que  soient  leur  nombre 
et  la  distance,  ou  intervalle,  qu'ils  observent  entre  eux.  Toute  échelle 
musicale  se  trouve  forcément  contenue  dans  ces  limites;  son  point  de 
départ  et  son  point  d'arrivée,  son  premier  degré  et  son  dernier  sont  déter- 
minés invariablement;  seuls  les  échelons  intermédiaires  peuvent  varier, 
et  cela  de  deux  manières  :  par  le  nombre  et  par  l'écartement  ou  le 
rapprochement  des  degrés  placés  entre  le  premier  et  le  dernier  de  l'échelle. 
Mais  là  est  aussi  le  principe  d'une  différence  générique  entre  les  diverses 
échelles,  qu'on  peut  construire  avec  les  matériaux  fournis  par  la  géné- 
ration harmonique. 

Nous  avons  dit,  en  effet,  que,  pour  trouver  les  sons  intermédiaires 
propres  à  remplir  l'intervalle-limite  du  son  fondamental  à  sa  première 
génération  identique,  FA  à  FA,  il  suffit  de  répéter  un  certain  nombre 

-2  -1 

de  fois  ce  que  la  nature  fait  elle-même  dans  la  résonnance  harmonique, 
en  prenant  successivement  comme  son  fondamental  la  première  géné- 
ration distincte  de  chaque  série  harmonique.  Cette  première  génération 
distincte,  dans  la  série  qui  a  FA  comme  son  fondamental,  est  DO.  Con- 

-2 

sidéré  comme  son  fondamental  et  générateur  d'une  nouvelle  série,  DO 
produit  sa  première  génération  identique,  Z)0,  suivie  de  la  première  géné- 
ration distincte,  SOL;  SOL  h  son  tour  devient  son  fondamental  et  produit 

i         i 

# 

une  troisième  série,  où  SOL  est  première  génération  identique,  et  RE  pre- 

2  2 

mière  génération  distincte.  On  continue  de  la  sorte  à  former  autant  de 
séries  harmoniques  et  à  produire  autant  de  générations  distinctes,  c'est-à- 
dire  de  sons  nouveaux,  qu'on  en  veut  introduire  dans  l'intervalle-limite, 
pour  en  former  une  échelle  musicale,  apte  à  la  mélodie. 

Combien  faut-il  donc  de  ces  générations  pour  composer  l'échelle? 
Cela  dépend  du  genre  ou  de  la  forme  particulière  qu'on  veut  lui  donner, 
car,  suivant  que  vous  prendrez  ces  générations  en  plus  ou  moins  grand 
nombre,  vous  composerez  une  échelle  d'un  genre  différent.  Prenez,  avec 
le  son  fondamental,  quatre  générations  distinctes  seulement  ;  ordonnez  ces 
cinq  sons  d'après  leur  nombre  acoustique,  vous  aurez  l'échelle  du  genre 
anèmitonique ;  au  lieu  de  quatre  générations,  en  prenez-vous  six,  ce  sera 


i 
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aionique;  mais,  si  vous  introduisez  dans  votre  échelle 
>re  de  générations,  le  genre  devient  chromatique. 
3  formation  des  genres  en  musique,  loi  extrêmement 
îme  une  conséquence  naturelle  de  cette  autre  loi,  la 
que  nous  avons  vue  présider  à  l'origine  et  à  la  cons- 
générale  des  sons  musicaux;  loi,  par  conséquent, 
lifique,  mais  en  même  temps  Féconde  en  résultats 
musical,  ainsi  que  nous  le  constaterons  par  la  suite 
ui  précède  nous  met  sur  la  voie  pour  la  bien  com- 
ns  cependant  l'étudier  plus  en  détail,  et  pour  cela 
'autre  le  mode  de  formation  et  la  constitution  propre 


I.  —  Genre  anémitonique 

ntes  ou  générations  harmoniques  renferme  tous  les 
•e  utilisés  pour  remplir  l'intervalle-limite,  le  diapason 
s  les  sons,  par  conséquent,  propres  à  construire  une 

generis.  Deux  ou  trois  seulement  ne  suffiraient  pas  à 
vraiment  mélodique,  parce  que  les  intervalles  en 
s,  les  sons  ne  se  lieraient  point  assez  les  uns  avec  les 
OL  -  RE,  par  exemple,  fourniraient  l'échelle  : 

FA -SOL- DO -RE -FA 

1  2 

imment  trop  peu  à  la  composition  de  mélodies  variées 

înons  les  cinq  premières  quintes,  FA  -  DO  -  SOL  - 
y  trouvons  les  éléments  d'une  échelle  musicale,  dont 


ts  de  musique,  comme  la  trompette,  le  clairon,  etc...,  ne  possèdent 
-  MI:  ils  ont  cependant  leurs  mélodies,  qui  ne  manquent  pas  de 
ïnre  de  musique  est-il  fort  limité  dans  ses  effets  et  dans  son  emploi, 


ïjrvf*^. 


Vf  • 
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un  arliste  habile  peut  tirer  des  mélodies  d'une  véritable  valeur.  Cette 
gamme  est  la  suivante  : 

FA  -  SOL  -LA -DO -RE -FA 

1  2 

dans  laquelle  le  plus  petit  intervalle  d'un  son  à  un  autre  est  l'intervalle 
de  ton,  exprimé  en  acoustique  par  les  nombres  9 :  8. 

Voilà  une  première  sorte  d'échelle  et  un  premier  genre  de  musique.  11 
n'a  pas  été  nommé  jusqu'ici,  bien  qu'il  ne  soit  pas  absolument  inconnu  : 
appelons-le  anèmitonique  !,  puisque  aussi  bien  ce  qui  le  caractérise,  c'est 
l'absence  de  l'intervalle  de  demi-ton. 

J'ai  dit  que  ce  genre  n'est  pas  inconnu  des  musiciens. 

M.  Gewaert  dit,  en  effet,  dans  son  ouvrage2  :  «  Tout  ce  qu'il  est  pos- 
sible de  conjecturer  avec  quelque  vraisemblance  sur  les  commencements 
de  notre  art,  commencements  qui  semblent  avoir  été  les  mêmes  chez  tous 
les  peuples,  se  résume  dans  les  deux  points  suivants  : 


«  1 


«  2°  Le  système  musical  primitif  est  engendré  par  une  progression 
harmonique  de  quintes  et  de  quartes  enchaînées,  limitée  à  cinq  termes 
et  renfermée  dans  l'étendue  d'une  octave.  Soit  la  série  MI  -  LA  -  RE  - 
SOL -DO;  elle  fournira...  cinq  échelles  produites  par  les  diverses  com- 
binaisons d'intervalles,  lesquelles  n'auront  que  cinq  degrés  dans  l'espace 
de  l'octave,  et  ne  renfermeront  ni  le  demi-ton,  ni  le  triton,  ni  le  renver- 
sement de  ces  deux  intervalles  (septième  majeure  et  quinte  mineure). 
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«  L'existence  de  l'échelle  pentaphone  chez  des  peuples  d'origine 
différente  et  de  civilisation  fort  inégale  a  été  déjà  signalée  depuis  long- 
temps. Mais  ce  qu'on  ne  semble  pas  avoir  remarqué  jusqu'à  ce  jour,  c'est 

1  De  a  privatif,  sans,  et  hêmitonos,  demi-ton,  gamme  sans  demi-ton. 
*  Gewaert,  Hist.  de  la  Mus.  dans  Vantiquité,  liv.  I,  ch.  i,  p.  3. 
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universel.  En  effet,  ce  ne  sont  pas  seulement  les 
ni  possèdent  des  échelles  de  cette  espèce,  nous  les 
s  rivages  du  globe  :  en  Afrique,  en  Amérique,  en 
aussi  des  traces  évidentes  dans  la  musique  gréco- 
s  les  mélodies  Scandinaves  et  slaves.  » 
i  que  le  fait  observer  M.  Gewaert,  cette  universalité 
ie  et  l'existence  du  genre  anémitonique  chez  des 
chose  intéressante  pour  l'histoire  musicale  ;  mais 
'honorable  auteur,  que  nous  ayons  là  un  vestige  de 
tire,  telle  qu'elle  fut  pratiquée  à  l'origine  de  la 
ne  ébauche  de  musique  perfectionnée  plus  tard  par 
ielle  heptaphone  et  du  genre  diatonique?  Cela  ne 
►robable;  d'abord,  parce  que  l'échelle  heptaphone 
ix  humaine  qu'elle  n'a  pu  être  inventée  seulement 
nement  de  l'échelle  pentaphone.  Fallul-il  même 
me  des  deux,  il  semble  que  ce  ne  devrait  pas  être  à 
eut  l'oreille  réclame  un  son  intermédiaire  dans 
iiineure.  En  second  lieu,  je  ne  sache  pas  qu'on 
!  musique  exclusivement  constituée  par  l'échelle 
genres,  anémitonique  et  diatonique,  coexistent  par- 
rs  mélodies.  Chez  les  Chinois,  en  particulier,  cette 
;  de  doute,  sans  qu'on  puisse  établir  une  priorité 
des  deux  genres  ;  je  le  montrerai,  lorsque  j'expo- 
al  des  Chinois. 

le  genre  anémitonique  n'étant  d'aucun  usage  dans 
e,  je  n'en  dirai  rien  de  plus  ici,  me  réservant  d'en 
jropos  de  la  musique  chinoise,  où  ce  genre  est  plus 
rte  de  prépondérance  sur  tout  autre.  Je  me  conten- 

cîter  un  exemple,  pour  donner  quelque  idée  des 
avec  l'échelle    pentaphonique  ;  je    l'emprunte    à 

Aalst,  publié  en  Chine,  il  y  a  quelques  années, 
ur  général  des  douanes  chinoises1. 


.  Van  Aalst  (Chincse  Impérial  Custom's  Service).  Shanghai  et 
que  je  transcris  ici  est  très  populaire  en  Chine.  Il  est  intitulé  : 
maman,  vous  me  comprenez  bien  ! 


1 
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CHANSON  POPULAIRE 

Oh  !  Maman,  voies  me  comprenez  bien  ! 


Je  donnerai  plus  tard  d'autres  exemples  de  ces  mélodies,  en  y  ajou- 
tant certaines  paiticularités  fort  curieuses  d'exécution  musicale,  qu'on 
ne  rencontre  peut-être  nulle  part  qu'en  Chine.  Revenons  h  notre  explica- 
tion des  genres  en  musique.. 


IL  —  Genre  diatonique 


Si,  dans  la  série  des  quintes,  nous  prenons  sept  termes  consécutifs 
au  lieu  de  cinq  seulement,  nous  aurons  une  nouvelle  espèce  d'échelle 
musicale,  divisée  en  intervalles  plus  petits  et  plus  nombreux  que  la  pré- 
cédente :  elle  renfermera  sept  degrés,  les  uns  plus  espacés,  ce  sont  les 
tons,  les  autres  moins,  ce  sont  les  demi-tons.  Cette  échelle  nouvelle  n'est 
autre  que  notre  gamme  diatonique  : 


FA  -  SOL  -LA -SI-  DO-  RE -MI-  FA 

2 


Les  mélodies  composées  sur  cette  échelle  et  sur  toute  autre  formée 
comme  elle  de  sept  termes  ou  générations  continues,  prises  dans  la  série, 
seront  donc  du  genre  diatonique.  Mais  remarquons  ici  trois  choses  : 

1°  Il  n'importe  nullement  que  la  gamme  commence  par  l'un  ou  par 
l'autre  des  sept  sons  contenus  dans  l'échelle  diatonique,  pourvu  que  les 
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ît  dans  sa  composition.  Sous  ce  rapport,  les  gammes  de 

10  -  RE  -  MI  -  FA  -  SOL  -  LA  -  SI  -  DO 
)L  -  LA  -  SI  -DO-  RE  -MI  -FA-SOL 
E  -  MI -FA-SOL-  LA  -  SI  -DO-  RE,  elc.  ,  etc.  .  . 

Dûtes  au  même  genre  et  à  la  même  échelle,  puisqu'elles 
utes  des  mêmes  éléments,  c'e rit-à-dire  des  sept  quintes 

at  pas  les  sept  quintes  naturelles  seulement  qui  servent 
;helle  diatonique,  toutes  peuvent  servir  au  même  but.  II 
Ire  sept  consécutives  dans  la  série,  quelles  qu'elles  soient, 
1er  par  intervalles  naturels  de  tons  et  demi-tons,  pour 
;  diatonique. 
■  exemple,  les  sept  quintes  à  partir  de  SOL,  nous  aurons 


:  -  LA  -  SI-  DO  §  -  RE  -  MI  -  Fa  |  -  SOL 

blable,  comme  grandeur  et  distribution  des  intervalles, 
helle  de  FA  et  des  quintes  naturelles, 
icore  sept  quintes,  à  compter  depuis  Re  [>  : 

9b-Lak~Mik-Sik-  FA  -DO-  SOL 

l'échelle  diatonique  : 

■  Mi],-  FA-  SOL  -  La\?-Si\,-DO-  RE  \> 

!tix  précédentes;  et  il  en  sera  toujours  de  même,  lors- 
jmme  je  viens  de  le  dire,  avec  sept  quintes  consécutives. 

de  voir  dès  lors  que,  la  série  étant  composée  de 
teut  fournir  quinze  échelles  diatoniques  semblables.  On 
ugmenlcr  ce  nombre,  mais  il  faudrait  continuer  la  série 
les  |>  et  y  introduire  les  doubles  j)  et  les  doubles  [>,  qui  ne 
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sont,  même  dans  la  musique  moderne,  que  d'un  usage  très  restreint  et 
rare.  Voici  ces  quinze  échelles  dans  l'ordre  de  la  génération  des  quintes f . 


Les    15   échelles   diatoniques 
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Ces  quinze  échelles  appartiennent  toutes  au  genre  diatonique,  leur 
constitution  musicale  étant  la  même  ;  elles  diffèrent  les  unes  des  autres 
par  les  éléments  qui  ont  servi  aies  former  et  par  la  place  qu'elles  occupent 
dans  l'échelle  totale  des  sons,  car  il  y  a  entre  la  plus  grave,  celle  de 
Si  (?,  et  la  plus  aiguë,  celle  de  LA,  un  intervalle  de  septième  majeure, 
dans  lequel  toutes  les  autres  sont  échelonnées  de  demi-ton  en  demi-ton  ; 
sauf  deux,  celles  de  Do  |?  et  de  Fa  \?,  qui  ne  sont  qu'à  la  distance  d'un 
comma  des  échelles  de  SI  et  de  ML 

1  Je  fais  pour  le  moment  abstraction  complète  de  tout  système  musical  régulièrement 
constitué,  et  je  prends  l'échelle  telle  que  la  produit  naturellement  et  en  quelque  sorte 
matériellement  la  génération  harmonique,  cYst-à-dire  en  lui  donnant  toujours  comme 
tonique  le  premier  terme  de  la  série  des  sept  quintes  continues.  Nous  verrons  plus  loin 
comment  ces  échelles  doivent  être  ordonnées,  pour  devenir  des  modes  musicaux. 
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ne  a  tiré  le  meilleur  parti  des  quinze  échelles  du  'X 

en  a  fait  ses  tons,  qui  offrent  tant  de  ressources  au  ■£ 
nde  variété  de  mélodies,  par  le  moyen  des  modu- 

nous  en  occuper  plus  tard.  'jt 

emarque  sur  l'échelle  du  genre  diatonique,  c'est  >s 

ment  être  composée  de  sept  quintes  et  non  davan-  ù 

is  la  série  des  quintes  un  nombre  de  termes  ou  plus  -  ' 

sort  par  là  même  du  genre  diatonique  pourentrer  j| 

ou  anémitonique  dont  nous  avons  parlé  déjà,  ou  :\ 

is  parlerons  bientôt.  La  caractéristique  du  genre  p 

*ment  son  échelle  formée  de  sept  quintes  et  divisée  -aj 

rvalles  de  tons  et  demi-tons.  .1 

împle,  l'échelle  diatonique  de  FA,  la  première  des  -3 

ept  quintes  qui  la  composent  sont  les  sept  quintes  jj 

H 
DO  -  SOL  -RE -LA -Ml -SI  « 

admettre  d'autres,  ni  en  avoir  moins,  sans  changer  ^ 

Ire  l'échelle  diatonique  de  FA.  Si  on  retranche  la  J 

échelle  sera  incomplète,  et  l'intervalle  de   tierce  '•, 

DO,  n'étant  plus  divisible  en  ton  et  demi-ton,  ne  ,.-=: 

il  devient  anémitonique.  Si,  au  contraire,  on  ajoute  ■ 

le  SI  [?,  aux  sept  de  l'échelle,  celle-ci  comptera  plus  "i 

ra  huit  intervalles,  dont  un  ne  sera  pas  diatonique, 
(jj  ou  81}?-  jS*  t|  :  elle  passera  donc  du  genre  dia- 
matique. 

toute  mélodie  du  genre  diatonique,  composée  sur 
:e  genre,  doit  nécessairement  ne  renfermer  que  les 
:helle.  Si  elle  en  contient  d'autres,  ce  ne  peut  être 
Dis  raisons  suivantes:  1"  ou  bien  parce  qu'il  y  a 
tion  de  l'échelle  et  que  le  chant  n'appartient  pas  à 
à  une  autre  ;  2°  ou  encore  par  suite  d'une  mutation 
de  la  mélodie,  par  ce  qu'on  appelle  dans  la  musique 
lion  ;  3°  ou  enfin  ce  ne  sont  que  des  notes  de  pas- 
la  mélodie,   qui  ne  font  pas  corps  avec  elle   et 
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pourraient  en  être  retranchées  sans  inconvénient.  Des  exemples  le  feront 
mieux  comprendre. 

I.  —  On  sait  que,  dans  le  plain-chant,  d'après  la  théorie  communément 
adoptée,  l'échelle  du  premier  mode  est  l'échelle  naturelle,  la  première 
des  quinze  dans  le  tableau  de  la  page  90,  mais  avec  RE  comme 
tonique  : 

RE-  MI -FA  -  SOL  -LA -SI -DO -RÉ 

2 

Une  mélodie  du  premier  mode  en  plain-chant  doit  donc  être  composée 
sur  cette  échelle  et  non  pas  sur  une  autre,  qui  renfermerait  des  sons 
étrangers  à  celle-là.  Or,  les  livres  de  plain-chant  contienneift  une  foule 
de  mélodies,  antiennes,  hymnes,  etc.,  qui  sont  indiquées  comme  appar- 
tenant au  premier  mode  et  dont  l'échelle  cependant  renferme  une  note, 
un  SI  [?,  étrangère  à  la  gamme  naturelle  de  RE. 

Voici,  par  exemple,  l'hymne  Vexilla  Régis  prodeunt ,  telle  qu'elle  est 
écrite  dans  l'Antiphonaire  K 


N#  1  IV*  Mode  transposé.  —  Tonique  RE.  Dominante  LA, 


m 


te 


VI 


Ve  -  xil    -    la     Re 


gis 


prod 


e       uni, 


Fulget  cru  -  cis       mys 


T 


? 


-& 


ï 


z± 


S 


ri  -  um,     Qua     vi    -    ta      mor    -    tem  per  -  tu  -  lit, 


Et  mor-te 


tam  pro   -   tu  -  lit. 


11  est  évident  que  cette  mélodie  ainsi  notée  n'appartient  pas  à  l'échelle 
naturelle  de  RE,  puisque  le  SI  fc]  y  est  remplacé  par  Si  ^  mais  à  une 
autre  échelle  formée  des  sept  quintes  suivantes  : 

SI\>-  FA  -  DO  -  SOL  -  RE  -  LA-  MI 


<   Le  rythme  adopté  dans  tout  le  cours  de  cette  Étude  trouvera  son   explication  et  sa 
justification  lorsque  je  traiterai  la  question  du  rythme  dans  la  musique  grégorienne. 


F*.- 
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le  échelle,  la  gamme  du  premier  mode  devrait  avoir  pour 
(  RE,  mais  SOL  : 

SOL  LA  Sty  DO  RE  MI  FA  SOL; 

;  complètement  semblable  à  la  gamme  naturelle  de  RE, 
donc  erreur  de  notation  et,  pour  restituer  l'hymne  Vexilla 
i  mode  et  à  son  échelle  naturelle,  il  la  faut  noter  dans  la 

LA  SI  DO  RE  MI  FA  SOL  LA. 

tas  besoin  alors  de  recourir  à  une  note  étrangère,  son 
rement  diatonique  : 


très  mélodies,  l'hymne  Salvete,  flores  martyrum,  par 
qu'elles  sont  notées  dans  les  livres  de  chant,  prennent 
t  tantôt  le  Sfy.  C'est  une  preuve  que  la  mélodie  fait  une 
st-à-dire  qu'il  y  a  passage  du  mode  et  du  ton  primitifs 
on  ou  un  autre  mode  ;  il  ne  s'agit  que  de  déterminer  quel 
ode  et  le  ton  principal  du  chant,  pour  reconnaître  ensuite 
effectuée.  Tout  bon  musicien  doit  être  capable  de  faire  ce 


l'hymne  citée,  Salvete,  flores  marlyrum,  le  Si?  appartient 
if  de  la  mélodie,  le  SI  a  n'est  qu'accidentel  et  constitue  la 
s  lors,  il  faudra  noter  celte  hymne  de  la  manière  suivante  : 


r  vwtot'"*  »iaPT 


S. 


k 
I»    ' 


r 
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Le  mode  est  en  LA,  mais  avec  une  modulation  passagère  dans  le  ton 
ou  échelle  de  MI  au  second  vers  de  la  strophe,  et  retour  immédiat  au  ton 

de  LA  K 

III.  —  Enfin,  le  plain-chant  ne  renferme  guère  de  mélodies  où  l'on  ait 
fait  usage  des  notes  de  passage,  empruntées  à  l'échelle  chromatique  :  par- 
fois seulement  le  FA ,  le  DO  et  le  SOL  peuvent  être  diézés  entre  deux 
SOL,  deux  RE  ou  deux  LA,  pour  adoucir  l'intervalle  un  peu  dur  du  ton 
plein.  Ces  dièzes  ne  sont  alors  qu'un  accident  de  la  mélodie,  ils  ne  font 
pas  partie  de  son  échelle. 

L'hymne  Audi,  bénigne  Conditor,  offre  un  exemple  de  cette  altération 
du  SOL  : 


Au  -  di,be-ni  -  gne    Con  •  di  -  tor,         Nos  -  iras  pre- ces     cum  fie    -    ti-bus, 


EfljJrirrrir  '^ 


kLhoc  sz-cni     jpt  -  ju  -  ni  -  o 


Fu  -  sas  quadra  -   ge  -  na  -  n  -  o. 


Le  SOL  peut  être  diézé  à  Audi,  parce  qu'il  n'est  là  que  comme  note 

d'agrément  et  de  passage,  il  pourrait  être  retranché  sans  inconvénient 

pour  la  mélodie;  mais  plus  loin,  à  Conditor  et  à  quadragenario,  le  SOL 
est  parlie  intégrante  de  la  mélodie,  il  doit  appartenir  à  l'échelle  du  mode 

et  ne  pourrait  être  diézé  sans  constituer  une  modulation,  une  altération 

du  genre  diatonique. 

III.  —  Genre  chromatique 


Au  lieu  des  sept  quintes  qui  forment  le  genre  diatonique,  on  peut 
encore  faire  entrer  dans  la  constitution  de  l'échelle  musicale  un  plus  grand 


1  Je  dis  ici  ton  de  LA  et  ton  de  MI,  en  me  conformant  à  la  manière  de  parler  ordinaire  ; 
mais  on  verra  dans  la  suite  que  les  vrais  tons  dans  cette  hymne  sont  le  ton  de  DO,  quatrième 
mode,  dans  lequel  la  mélodie  est  composée,  et  le  ton  de  SOL,  quatrième  mode,  où  se  fait  la 
modulation  (Cf.  plus  loin,  ch.  vi,  §  4,  des  Modulations  tonales,  l'hymne  Jesu,  lledemptor 
omnium,  qui  est  du  même  mode  et  contient  une  modulation  absolument  semblable). 
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la  série.  Les  intervalles  mélodiques  n 
i  genre  nouveau  qu'on  a  appelé  le  gen 
ies  de  la  simplicité  et  du  naturel  p 
genres  précédents,  et  nous  nous  trou 
:s  variées,  toutes  également  possibles 
es  que  les  autres.  C'est  un  champ  il 
s  et  les  Arabes  seuls  paraissent  avoir 
îs  s'aventurer  bien  loin.  Essayons  d'c 

sortes  toutes  les  combinaisons  possib 

enneut  que  sept  degrés  seulement 

iposées  d'un  plus  grand  nombre  de  d 

iegrés.  —  Ces  échelles  ne  peuvent  et 
e  faire  usage  de  plus  de  sept  quintes  c 
ne  doivent  renfermer  que  sept  sons  d 
es.  Il  faut  donc  que,  dans  la  constil 
ou  plusieurs  quintes  intermédiaires 
saire  de  sept.  Il  y  a  plusieurs  manière! 
;  exemples. 
des  Grecs.  —  Ils  ont  pris  dans  la  j 

,-RE-LA-MI-  SI  Fa\Do-\\ 

îs  quintes,  SOL  et  RE,  et  avec  les  ; 
■  échelle  chromatique  : 

:A  -  SI  -  DO  -  Do\MI  -  FA  • 

:  neuf  quintes  à  partir  de  FA,  en  [i rendre  dou 

1)>  -S/[>  -FA  ~DO-  SOL-  RE-  LA- Ml -SI. 


7-  -J 
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Suivant  eux,  les  intervalles  de  cette  échelle  sont  incomposés  et  indivi- 
sibles en  intervalles  plus  petits,  parce  que,  tels  qu'ils  sont,  ils  caractérisent 
le  genre  chromatique.  Or  ces  intervalles  sont  de  quatre  sortes  :  deux 
demi-tons,  l'un   diatonique,   MI-FA  et  SI-DO,   l'autre  chromatique, 

Fa-Fa\  etDo-Do%;  un  ton,  LA-SI,  et  deux  trihèmitons  (tierce  mineure) 

FA\-LAziDO\-ML 

Ils  divisent  encore  cette  échelle  en  deux  tétracordes  semblables  : 


MI-  FA  -  Fa\  -LA     et     SI -DO-  Do\-  MI 

séparés  l'un  de  l'autre  par  l'intervalle  de  ton  LA  -  SI,  qu'ils  appellent 
disjonction. 

Les  musiciens  grecs  se  servaient  de  cette  échelle  pour  composer  des 
mélodies  du  genre  chromatique  ;  malheureusement  il  ne  nous  en  est 
presque  rien  parvenu,  et  nous  concevons  assez  mal  comment  ils  s'y  pre- 
naient pour  rendre  ces  mélodies  intéressantes  j. 
» 

2°  Echelle  chromatique  moderne.  —  Bien  que  nos  artistes  fassent 
souvent  un  emploi  immodéré  du  chromatisme  en  musique,  pouvons-nous 
dire  que  nous  ayons  réellement  un  genre  chromatique?  Oui,  s'il  suffit  de 
jeter  avec  plus  ou  moins  de  discernement,  dans  la  mélodie,  un  certain 
nombre  de  notes  et  d'intervalles  chromatiques,  étrangers  à  l'échelle  du 
ton  et  du  mode  dans  lesquels  cette  mélodie  est  composée  ;  non,  si  un 
genre  suppose  nécessairement  une  échelle  régulièrement  constituée,  des 
intervalles  fixes,  un  nombre  déterminé  de  sons  élémentaires  et  l'obliga- 


et,  en  retranchant  La|?  -  SI,  SOL,  RE  composer  leur  gamme  chromatique  avec  les  sept  qui 
restaient  : 

MI- fa-  sol\>  -  LA  -  Si  -do-re\>-  ML 


Mais,  à  vrai  dire,  ils  ne  se  sont  servis  ni  de  Fa  jf  et  de  Do £,  ni  de  SOL]?  et  de  RE\>  ;  leurs 
intervalles  étaient  beaucoup  plus  arbitraires  et  pouvaient  avoir  plusieurs  valeurs  différentes. 
Pratiquement,  ils  agissaient  comme  si  tous  les  intervalles  de  demi-tons  avaient  la  même 
valeur  et  qu'il  n'y  eût  en  musique  ni  notes  attractives,  ni  notes  résolutives. 

*  Voir,  plus  loin,  page  100,  la  critique  de  cette  échelle;  et  aussi,  à  la  fin,  dans  l'appen- 
dice II,  Y  Hymne  à  Apollon,  récemment  découvert  à  Delphes. 


^ 
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mélodie  dans  les  limites  de  son  échelle.  Or  cette 
st  la  seule  vraie;  un  genre  en  musique  suppose  tout 
serait  plus  un  système  régulier,  ordonné  :  c'est  du 
ire.  A  proprement  parler,  nous  n'avons  donc  pas, 
lerne,  de  genre  chromatique,  mais  seulement  un 
ant  être  mélangé  de  chromatisme, 
>ossédons  une  échelle,  à  laquelle  il  manque  peu  de 
ur  constituer  un  genre.  Le  chromatisme  y  est  peu 
îxiste  néanmoins,  et  nous  pouvons  déjà,  au  moyen 
faire  quelque  idée  du  genre.  C'est  l'échelle  du  mode 
it  la  sixte  mineure  et  la  septième  majeure. 


ffet,  les  quintes  qui  ont  servi  à  former  cette  gamme  ? 
1  -  SOL  -RE  -  LA  -MI  -SI-  Fa  §  -  Do\ 

jsquelles  on  a  éliminé  DO,  SI,  Fa  j),  pour  ne  con- 
;s  et  sept  intervalles  dans  l'échelle.  Celle-ci  est  donc 
matique,  puisque  sa  composition  exige  une  série  de 

Il  n'y  a  pas  un  musicien  qui  ne  sente  l'impression 
e  produit  cette  gamme,  à  cause  de  son  intervalle  de 
leure  incomposée)  entre  la  sixte  et  la  septième, 
•edu  genre  diatonique  ne  devrait  renfermer  d'autres 

la  gamme  majeure  relative:  l'intervalle  de  trihémi- 
ï,  il  n'y  aurait  pas  de  note  sensible  au-dessous  de 


doient  tantôt  l'une,  tantôt  l'autre  de  cesdeux  échelles 
règle  fixe  et  sans  se  douter  qu'il  y  ail  là  deux  genres 
s,  qui  ont  chacun  leur  caractère  et  leurs  lois.  On 
ien  peu  les  méthodes  et  les  traités  de  musique  sont 
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d'accord  entre  eux  sur  la  manière  de  construire  l'échelle  du  mo 
Voici  trois  manières  différentes,  entre  lesquelles  on  a  le  choix 

Trois  échelles  du  mode  mineur 


Ketieila  naturelle    dulotiiqi 


Des  trois,  quelle  est  la  bonne  ou  quelle  est  la  meilleure? 
que,  dans  le  genre  diatonique,  une  seule  est  la  bonne,  la  premiè 
dans  le  genre  chromatique,  la  seconde  est  plus  caracléristu 
troisième,  parce  que  dans  celle-ci  le  Fa\  détruit  l'effet  du 
FA-SOL\  et  qu'il  ne  reste  plus  alors,  pour  caractériser  le  geni 
tique,  que  la  coexistence  dans  l'échelle  du  DO  et  du  SOL\,  ce  q 

Ou  prétend,  il  est  vrai,  que  l'intervalle  du  trihémiton  est  un 
dur,  difficile  à  entonner  et  que,  à  cause  de  cela,  il  convient  de  dit 
Je  ne  crois  pas  l'objection  fondée  ;  bien  au  contraire,  le  trihémi 
intervalle  d'une  grande  douceur,  qui  possède  un  charme  tout 
dans  la  gamme  mineure,  et  il  ne  faut  qu'un  peu  d'habitude  pour 
avec  la  même  facilité  que^  tout  autre  intervalle  naturel. 

8°  Eclielle  chromatique  plus  complète.  —  Notre  gamme 
même  avec  un  seul  intervalle  de  trihémiton,  renferme  donc  le 
éléments  du  genre  chromatique  ;  il  lui  manque  cependant  quel 
pour  constituer  ce  genre  dans  toute  son  intégrité,  c'est  d'être 
chromatiquement  dans  chacune  de  ses  parties. 

Toute  gamme  régulièrement  constituée  se  divise  en  deux  pa 
létracordes  autant  que  possible  semblables,  séparés  par  le  ton 
Par  exemple,  notre  gamme  majeure: 

DO  -  RE  -  MI  -  FA  —  SOL  -  LA  -  SI  -  DO 

1"  létracorde  ton  2*  lélracorde 
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;oit  dès  lors  que,  dans  chaque  genre,  ces  deux  partie 
ent  être  constituées  de  la  même  manière,  c'est-à-dire  ( 
ins  le  genre  diatonique  et  chromatiquement  dans  le 
i,  pour  que  le  genre  soit  pleinement  caractérisé  et  que  1 
i  complète. 

)posé,  notre  gamme  du  mode  mineur  offre  deux  tétr 
la  manière  suivante  : 

LA  —  SI-  DO-  RE  -MI -FA-  SOL  -  LA 

■  ton  -  i"  tétracorde         —  2*  tétracorde 

ditjoncUr 

nctîf  se  présente  le  premier  et  les  deux  tétracordes  se 
-à-dire  unis  par  une  note  commune,  le  MI.  Pour  lui 
tion  semblable  à  celle  de  la  gamme  majeure,  il  faudra 
;helle  sur  le  MI,  quinte  du  ton  ;  la  disjonction  se  tre 
lace,  entre  les  deux  tétracordes  : 

MI -FA-  SOL  -  LA  —  SI-  DO  -  RE  -MI 

i"  tétracorde  -  ton  ■  2*  tétracorde 

diijonclit 

n  soit  de  cette  disposition,  que  nous  examinerons  plu 
;  l'échelle  du  mode  mineur,  si  on  y  introduit  un  Iril 
t  SOL\,  ne  reçoit  la  forme  chromatique  que  dans  un 
ies,  l'autre  gardant  toujours  sa  forme  diatonique.  Elle  e 
enre  chromatique  et  moitié  du  genre  diatonique  :  c'est  u 
i  certainement  sa  raison  d'être  et  son  caractère  propr 
î  un  genre  complet.  Que  faut-il  pour  le  rendre  tel  ?  ! 
ir  une  même  forme  aux  deux  tétracordes  et  placer  un  t 
>0  et  Re\,  comme  entre  FA  et  Sol\  :  on  aura  alors  1 
e  suivante  : 
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ou  encore  : 


ton 


Ion 


m 


7jf^ 


Z2I 


-&- 


Z2*2: 


gJ  l  o 


S^: 


zz 


-<s?- 


zz 


i±rzz 


n 


l"r  télracordo 


2'  tétracorde 


2e  tétracorde 


l-f  tétracorde 


C'est  ainsi  qu'avaient  fait  les  Grecs  en  composant  leur  échelle  du  genre 
chromatique,  mais  avec  d'autres  éléments  que  les  nôtres  : 


ou  ; 


trlrarorde  —  ton  —  tétracorde 


lélracorde  —   ton  —   tétracorde 


ÉfHâ 


fe=°: 


i 


3: 


2ZS 


2ZjfZ2 


gPtlQ    O 


ZÇjfZZ 


zc 


22 


t^BW    Q 


tétracorde  —  ton  —  tétracorde 


tétracorde  —   ton 


tétracorde 


Il  est  vrai  qu'ils  sont  partis  pour  cela  d'un  principe  bien  différent  de 
ce  qui  précède,  principe  faux,  dont  ils  ont  tiré  des  conséquences  plus 
fausses  encore,  ainsi  que  je  le  montrerai  en  son  lieu.  Quant  à  leur  échelle 
chromatique,  elle  est  mal  constituée  au  double  point  de  vue  mélodique  et 
harmonique  :  avec  Fa\et  Do\  l'intervalle  de  demi-ton  chromatique  reste 
en  l'air  sans  appui,  parce  qu'il  n'a  pas  sa  résolution  naturelle  et  forcée 
sur  le  demi-ton  diatonique  supérieur.  Fa  \  et  Do  i  sont  ici  deux  notes 
appelantes,  qui  demandent  à  se  reposer  sur  le  SOL  et  sur  le  RE  ;  or 
l'échelle  ne  contient  ni  SOL  ni  RE,  il  en  résulte  que  les  intervalles  sont 
défectueux  et  contraires  au  sens  musical.  Avec  Sol?  et  Re\?,  l'intervalle 
de  trihémiton  SOL}?- LA  :,  Re  p  -  JZ/tj,  est  au  plus  haut  point  attractif,  en 
montant  comme  en  descendant  :  LA  i  et  MI\,  en  montant,  ont  leur  réso- 
lution nécessaire  sur  SI?elFA;  Sol?elRe?,  en  descendant,  exigent  de 
même  FA  et  DO.  11  ne  peut  donc  y  avoir  après  LA  un  ton,  et  MI  ne  peut 
être  la  tonique  de  la  gamme,  le  sentiment  du  repos  faisant  ici  complète- 
ment  défaut  (V.  plus  loin,  ch.  îv,  §  H,  1). 

Tout  autre  est  l'échelle  chromatique,  que  nous  avons  composée  avec 
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i  mode  mineur.  Elle  renferme  deux  notes  sensi 
.  Bel,  qui  font  chacune  leur  résolution  naturelle, . 
41;  deux  autres  notes  sensibles  en  descendant,  DC 
ent  leur  point  d'appui  sur  SI  et  sur  MI.  Mélodiqi 
les  intervalles,  est  parfaite  ;  harmoniquement,  1 
Sol  fi,  DO  -  Re  fi,  font  partie  de  deux  accords  de  s 


ni  tous  les  deux  au  mode  mineur  et  ont,  dans  le  < 
ition  normale  sur  les  accords  de  LA  mineur  et 
nd  accord  de  septième  peut  même  remplacer  sa  p 
Re\-Fa\>  par  une  tierce  diminuée,  itefi-  Fah,  pc 
.  constitution  chromatique  de  l'échelle  : 


:  chromatique  est  donc  régulièrement  constituée,  ( 
josilion  de  mélodies  d'un  genre  particulier,  qui  ■ 
n  tout  autre  caractère  que  les  mélodies  diatonic 
peut-être,  y  trouver  des  ressources  inconnues  ji 
nu  si  cal. 

de  plus  de  sept  degrés.  —  Existe-l-il  quelque  ] 
i  gamme  renferme  plus  de  sept  sons,  dont  l'échi 
t  divisée  en  plus  de  sept  degrés  ou  intervalles?Je 
ît  aucune  de  ce  genre.  J'ai  déjà  montré,  dans  ne 
j'en  prenant  comme  types  des  intervalles  musi 
les  compris  entre  le  nombre  8  et  le  nombre  16,  1' 
*ie  harmonique  (voir  1"  élude,,  page  16),  on  obtient 
sée  non  plus  de  sept  degrés  diatoniques,  mais 


«Il 

'•••1.  '. 


Wf  . 


102        IIe   ÉTUDE    :    MUSIQUE   GRÉGORIENNE.    —   Ier  TRAITÉ    :    HARMONIQUE 

dont  la  valeur  diminuerait  progressivement  depuis  le  ton  (  =  ô)  jusqu'au 

/         \  A\ 

demi-ton(  =  Tw  J.  Cette  gamme  n'a  jamais  été  employée,  la  nature  même 

de  ses  intervalles  la  rendrait  peu  mélodique  et,  harmoniquement,  elle 
serait  impossible  par  la  défectuosité  de  ses  accords. 

Mais  une  échelle  de  plus  de  sept  degrés,  composée  des  éléments 
fournis  par  la  série  des  quintes,  n'offrirait  pas  les  mêmes  inconvénients. 
Ses  intervalles  seraient  tous  mélodiques,  non  moins  qu'harmoniques  ;  il 
en  résulterait  seulement  une  augmentation  des  demi-tons  dans  la  gamme 
et,  par  conséquent,  des  mélodies  plus  divisées,  à  intervalles  plus  serrés, 
plus  condensés. 

Toutes  les  méthodes  de  musique  renferment  une  échelle  chroma- 
tique, d'ordinaire  assez  mal  composée,  et  qui,  régulièrement,  devrait  être 
présentée  sous  la  forme  suivante x  : 


s,*i 


s 


—  —  ■  „      ^^e-Oo  Q 


"  OPO  iTjfr-gr 


^rcBWobcte^ 


j 


Nous  n'avons  point  là  l'échelle  d'un  genre  de  musique,  ce  n'est 
qu'une  division  de  la  gamme  diatonique  en  douze  demi-tons  inégaux,  un 
magasin  d'intervalles  chromatiques  où  les  compositeurs  peuvent  choisir 
ceux  dont  il  leur  plaît  d'enrichir  leurs  mélodies.  Une  échelle  musicale 
divisée  tout  entière  par  demi-tons  n'a  rien  de  mélodique  ;  la  diversité 
des  intervalles  est  une  condition  essentielle  de  beauté  et  de  perfection  en 
musique.  Toute  gamme  du  genre  chromatique  doit  donc  être  composée 
d'un  mélange  de  tons  et  de  demi-tons,  ordonnés  d'après  les  lois  de  succes- 
sion mélodique  et  d'accord  harmonique. 

Il  y  a  sans  doute  plusieurs  manières  de  faire  ce  mélange.  Comme 
exemple,  en  voici  deux  qui  me  paraissent  réunir  toutes  les  conditions 
scientifiques  et  artistiques. 


4  La  succession  et  l'enchaînement  des  intervalles  chromatiques  sont  soumis  en  musique 
à  des  règles  parfaitement  déterminées,  qui  se  rattachent  à  la  théorie  des  modulations  har- 
moniques. Nous  en  traiterons  à  propos  de  la  musique  moderne. 
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lies  du  genre  chromatique 


rieux  échelles  appartiennent  à  la  tonalité  de  DO, 
scords  fondamentaux  de  tonique,  de  dominante 
lis  elles  sont  plus  riches  que  l'échelle  corres- 
que  et  offriraient  à  la  mélodie  une  variété  plus 
u'elles  lui  imprimeraient  un  caractère  spécial, 
ins  les  enchaînements  d'intervalles  purement 
je  me  trompe  de  penser  ainsi;  les  artistes  en 
e  sont  là  des  questions  si  neuves  en  musique 
es  erreurs  au  premier  qui  essaie  de  frayer  la 


—  Genre  enharmonique 

laginé  une  autre  manière  de  composer  leur 
û  d'intervalles  plus  petits  que  le  demi-ton;  je 
ots  ici,  puisque  nous  parlons  des  genres  en 
plus  tard,  lorsqu'il  sera  question  du  système 

belle  en  deux  télracordes,  séparés  par  la  dis- 
on  ;  c'est  la  division  naturelle,  commune  à  tous 
ois  genres,  diatonique,  chromatique  et  eohar- 
eoEiiite  par  la  manière  dont  il  composait  les 
.  Nous  avons  vu  déjà  quelle  était  cette  compo- 
tonique  et  dans  le  genre  chromatique  ;  celte 
ivons-nous  dit,  mais  la  composition  des  tétra- 
rmonique  était  pire  encore. 


r~ 
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Supposons  d'abord  l'échelle  diatonique  du  mode  Dorien,  qui  servait 
de  base  aux  diverses  transformations  des  tétracordes  : 


m 


tf-©-= 


32: 


S= 


zz 


Les  deux  tétracordes  sont  semblables  et  composés  chacun  d'un  demi- 
ton  diatonique,  d'un  ton  et  d'un  ton.  Pour  convertir  ces  tétracordes  diato- 
niques en  tétracordes  enharmoniques,  sans  toucher  aux  deux  cordes 
extrêmes,  MI -LA  et  SI -MI,  qu'on  appelle  sons  fixes,  immuables,  il  ne 
faut  que  diviser  le  demi-ton  diatonique  en  deux  intervalles  égaux  d'un 
quart  de  ton  et  supprimer  la  troisième  corde,  SOL  dans  le  premier  tétra- 
corde,  RE  dans  le  second,  afin  de  n'avoir  toujours  que  quatre  cordes  en 
chacun.  Il  en  résulte  une  nouvelle  espèce  de  tétracorde,  composée  de  la 
manière  suivante  *  : 

* 

MI-%-FA-LA  et  Si-£-DO-MI 

7  ton  -  7  ton  -  dilon  r  ton  -  r  Ion  -  diton 

4  4  4  4 

Réunissez  ces  deux  tétracordes  au  moyen  du  ton  disjonctif  et  vous 
aurez  l'échelle  du  genre  enharmonique  : 


i 


QKO    " 


m 


tétracorde   ton    tétracorde 


4  Ceux  qui  ont  étudié  ces  questions  de  musique  ancienne  verront  bien  que,  pour  être 
mieux  compris  des  lecteurs,  j'explique  ici  à  la  moderne  la  formation  des  tétracordes  enhar- 
moniques. Les  Grecs  ne  concevaient  pas  les  choses  de  la  même  manière  que  nous.  Le  tétra" 
corde,  pour  eux,  c'était  toujours  quatre  cordes,  dont  les  deux  extrêmes  formaient  la  conso- 
nance de  quarte  mineure  ;  celles-là  étaient  nécessairement  immuables.  Les  deux  cordes 
moyennes  pouvaient  être  diversement  tendues  et  produire  ainsi  des  intervalles  différents, 
suivant  le  genre  et  le  mode  ;  mais  c'était  toujours  les  mêmes  cordes  et,  si  les  Grecs  avaient 
connu  notre  solmisation,  ils  leur  auraient  toujours  donné  les  mêmes  noms,  en  y  ajoutant 
un  signe  particulier  pour  indiquer  le  genre  et  l'espèce  du  tétracorde.  Le  tétracorde 
MI- fa -sol -LA,  par  exemple,  qui  est  du  genre  diatonique,  première  espèce,  devient  dans 
le  genre  chromatique  iMI-fa-solfr-  LA,  et  dans  le  genre  enharmonique  :  MI  -fa  #-sol  #  -  LA. 
Les  quatre  cordes  gardent  encore  leurs  noms,  alors  même  que  le  tétracorde  change  d'espèce, 
et  Ton  a:  deuxième  espèce  diatonique,  Ml-fa£-$ol$-LA\  troisième  espèce  du  nrême 
genre,  MI- fat- sol- LA.  En  réalité,  le  so/[j  peut  être  comme  son  notre  /Vi£,  de  même  que 
le  sol  J{  répond  à  notre  FA%  ;  mais  les  Grecs  considéraient  avant  tout  les  cordes,  et  celles- 
ci  restaient  toujours  les  mêmes,  quelle  que  fût  leur  tension. 
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a  différence,  l'opposition  même,  qui  existe  entre  ce  genre 
îe  des  Grecs  et  le  genre  anémilonique  des  Chinois  :  l'un 
intervalles  aussi  grands  et  aussi  semblables  que  possible,  en 
les  demi-tons  ;  l'autre  affecte  de  diviser  même  les  intervalles 
»,  et  il  les  désunit,  en  les  séparant  les  uns  des  autres  par  un 
agéré  de  dilon. 

ons-nous  de  le  dire,  c'est  là  un  genre  absolument  fantaisiste, 
idé  sur  rien  dans  la  nature.  Le  quart  de  ton  n'existe  nulle 
qu'en  acoustique  les  intervalles  ne  se  divisent  jamais 
égales  :  l'octave  se  subdivise  en  quinte  et  en  quarte  ;  la 
Jerce.  majeure  et  en  tierce  mineure  ;  la  quarte,  en  tierce 
ton;  et  le  ton,  en  deux  demi-tons  inégaux,  l'un  diatonique, 
natique.  Le  diton  lui-même,  tel  qu'il  est  formé  par  la  réson- 
)nique,  contient  deux  intervalles  inégaux,  le  premier  majeur, 
ort  est  9  :  8,  le  second  mineur  égal  à  10  :  9.  Tout  cela  est 
tns  la  série  harmonique  : 

Série  harmonique. 
ÏÔL-DÔ'liï^SÔL^SI^-XiO^nÏÏ^MI-FA  -SOL,  etc.. 


on  du  demi-ton  diatonique  en  quarts  de  ton  n'est  donc  pas 
le  genre  enharmonique  n'a  pas  de  raison  d'être.  C'est  une  de 
i  coutumières  aux  musiciens  grecs,  avant  et  après  Aristoxène, 
rent  fait  de  la  musique  un  art  qui  ne  relevait  que  de  l'oreille 
nent,  mais  point  de  la  science  ni  des^  nombres.  Nous  en 
d'autres,  en  exposant  leur  système. 

par  conséquent,  trois  genres  possibles  en  musique  :  le  genre 
.•dans  lequel  le  plus  petit  intervalle  mélodique  est  le  ton  :  le 
ùque,  qui  procède  par  tons  et  demi-tons  diatoniques  seule- 
îre  chromatique,  où  l'on  fait  usage  également  des  demi-tons 
3,  tantôt  plus  et  tantôt  moins,  suivant  le  système  adopté, 
ons,  d'ailleurs,  qu'une  mélodie  n'appartient  pas  toujours,  et 
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d'une  manière  exclusive,  à  l'un  ou  à  l'autre  de  ces  trois  genres;  ils  peuvent 
être  mélangés  et  deviennent  alors  une  source  de  variété  presque  infinie 
pour  l'expression  musicale.  La  musique  la  plus  riche,  la  plus  parfaite,  sera 
celle  qui  met  à  la  disposition  du  musicien  les  trois  genres  parfaitement 
constitués  et  pourvus  d'une  échelle  régulière.  Qu'en  est-il,  à  ce  point  de 
vue,  de  la  musique  grégorienne  ? 


V.  —  Des  genres  dans  la  musique  grégorienne 


La  musique  grégorienne  ne  connaît  qu'un  seul  genre,  le  genre  diato- 
nique, celui  des  trois  qui  est  certainement  le  plus  simple,  le  plus  naturel 
et  le  premier  cultivé  parmi  les  hommes.  Toutes  ses  mélodies,  même  les 
plus  anciennes,  celles  qu'on  peut  regarder  comme  primitives,  par  exemple 
le  chant  des  Psaumes,  celui  de  la  Préface,  du  Pater,  le  Gloria  in  eoccel- 
sis,  etc.,  sont  composées  sur  une  échelle  diatonique,  où  les  tons  et  les 
demi-tons  se  trouvent  disposés  dans  le  même  ordre  que  nous  gardons 
aujourd'hui  encore. 

A  en  juger  donc  par  les  monuments  de  l'art  musical  grégorien,  tels 
qu'ils  nous  sont  parvenus,  il  ne  peut  y  avoir  le  moindre  doute  sur  ce 
point.  Seuls,  quelques  textes  des  théoriciens  du  moyen  âge  font  difficulté, 
parce  qu'ils  semblent  indiquer  qu'à  cette  époque  on  faisait  usage,  dans  le 
chant  de  l'Église,  de  plusieurs  genres. 

C'est  ainsi  que  le  monocorde  continuait  à  être  divisé,  non  seulement 
dans  le  genre  diatonique,  mais  aussi  chromatiquement  et  enharmonique- 
ment.  Certains  auteurs  mentionnent  les  trois  genres  de  musique,  comme 
chose  connue  et  usitée  encore  de  leur  temps  ;  d'autres  font  une  distinc- 
tion entre  ces  trois  genres,  qu'ils  ne  considèrent  point  comme  également 
convenables  à  la  musique  de  l'Église1.  Parmi  ces  derniers,  citons  l'Ano- 
nyme I,  qui  s'exprime  de  la  manière  suivante  au  commencement  de  son 
traité  : 


4  Cf.  ap.  Gehbert,  tom.  I.  XI.  Hucbaldi  Musica,  Divisio  monocordi.  XI V.  Adelbouh  Musica. 
Monochordi  per  tria  gênera  partitio.  XV.  Bernelim,  Mensura  fistularum  et  monochordi.  XVI. 
Anonymi  I,  Musica.  It.  Anonymi  II,  Tractatus  de  musica,  t.  II.  Guidonis  Aretini,  Micrologus. 
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à  cause  des  intervalles  de  ton 
ii  n'a  pas  lieu  dans  les  autres 
rloLit  par  demi-tons  et  l'enhar- 
ime  on  le  verra  dans  la  suite. 
;  viril  et  le  plus  sévère  ;  c'est 
:  dans  le  chant  ecclésiastique, 
s  la  mélodie  l'esprit  des  audi- 
>érience  et  l'autorité  des  sages 
assède  le  chant,  pour  changer 
re  nature. 

ta,  en  grec,  signifie  couleur)  ne 
que  sorte  d'une  autre  couleur. 
s  mou  ;  aussi  l'a-t-on  rejeté  de 

composé  des  deux  autres,  tire 
l'accord  parfait  de  plusieurs 
tre  les  deux  autres  genres;  il 
a  mollesse  du  genre  chroma- 
in  et  de  l'autre.  » 
t  ecclésiastique  rejette  absolu- 
ause  de  sa  mollesse,  et  qu'il 
nre  diatonique,  sans  toutefois 
harmonique.  C'est  bien  là,  en 
mme  nous  l'apprenons  de  Guy 

>s,  qui  corrompent  de  mille 
en  particulier  «  lorsqu'ils  font 
certaines  inflexions  de  la  voix, 
point  admettre,  excepté  dans 
sitôt  quels  sont  ces  cas. 
musique  que  sur  le  troisième 
helie  ;  partout  ailleurs  il  est 
.  Or  ce  dièse  qui,  avons-nous 
manière  suivante  :  lorsque  de 
cend  sur  la  première  (LA  ou 
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RE)  en  passant  par  la  troisième  (DO  ou  FA),  pour  revenir  et  s'arrêter 
sur  la  quatrième,  ou  sur  la  troisième, *ou  même  plus  bas,  alors  le  troi- 
sième son  qui  précède  le  quatrième  ou  le  premier,  doit  être  abaissé  un 
peu,  de  la  valeur  d'un  dièse  ;  et  le  dièse  est  la  moitié  du  demi-ton,  de  même 
que  le  demi-ton  est  la  moitié  du  ton.  » 

L'exemple  que  donne  Guy  d'Arezzo  est  le  suivant  '  : 


gH^^i^l 


Comment,  dans  ce  trait  mélodique,  le  dièse  était-il  pratiqué?  J'avoue 
ne  le  distinguer  pas  très  bien  ;  les  seuls  endroits  qui  semblent  répondre  à 
la  description  de  Guy  d'Arezzo  sont  ceux  que  j'ai  marqués  d'une  croix. 
Le  FA  était-il  là  abaissé  d'un  quart  de  ton  et  pourquoi?  11  serait  difficile 
de  répondre  bien  catégoriquement;  Guy  d'Arezzo  est  le  seul  auteur  qui 
nous  renseigne  sur  cette  pratique  des  musiciens  de  son  temps  :  on  ne 
trouve  rien  dans  ceux  qui  l'ont  précédé,  non  plus  que  dans  ceux  qui  l'ont 
suivi,  d'où  l'on  puisse  tirer  une  explication  et  une  confirmation  de  ce  qu'il 
dit  dans  ce  passage. 

Peu  importe  d'ailleurs;  le  texte  du  célèbre  musicien  suffit  à  montrer 
que  le  chant  ecclésiastique  ne  faisait  point  usage  d'un  genre  enharmo- 
nique, mais  seulement  de  l'enharmonisme,  tout  comme  la  musique 
moderne  emploie  les  intervalles  chromatiques,  sans  avoir  cependant  un 


*  Je  transcris  cet  exemple  tel  que  Gerberl  l'a  reproduit  dans  son  ouvrage,  sans  rythme 
et  sans  liaison  d'aucune  sorte  entre  les  notes.  Il  me  parait,  d'ailleurs,  assez  fautif,  puisqu'on 
n'y  retrouve  pas  exactement  le  cas  prévu  par  Guy  d'Arczio,  à  moins  que  les  deux  passages 
soulignés  ne  doivent  être  écrits  de  la  manière  suivante: 


Ils  répondraient  assez  bien  alors  à  lu  définition  de  Guy,  le  premier  ne  renfermant  qu'une 
simple  mMuction  ou  abaissement  du  FA  entre  SOL  et  7tE,  et  le  second  offrant  en  outre 
l'intervalle  du  dièse  entre  FA  et  Ml  qui  n'est  d'ailleurs  ici  qu'une  noie  de  passage  et  d'orne- 
ment. 
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atique.  Le  genre  enharmonique  procède  par  ditons  et  quarts 
lessus,  p.  104)  ;  or  Gtiy  d'Arezzo  suppose,  au  contraire,  que  la 
i>te  (RE  ou  SOL)  est  chantée,  ce  qui  fait  disparaître  le  diton , 
e  que  d'un  abaissement  de  la  troisième  note  (DO  ou  FA), 
ert  de  transition  entre  la  quatrième  et  la  première. 
:é,  il  n'y  a  doue  là  ni  diton,  ni  quart  de  ton;  il  ne  s'agit  que 
ication  dans  la  valeur  d'un  intervalle  de  ton,  suivi  d'un 
afin  sans  doute  de  rapprocher  davantage  les  dislances  et  de 
deux  parties  égales  l'intervalle  de  quarte  entre  la  quatrième 
remière.  On  se  rendra  aisément  compte  de  cette  manière  de 
représente  la  quarte  sous  la  figure  suivante  : 

SOL  FA         MI  RE 


RE  DO         SI  LA 

die  du  quatrième  son  (SOL  ou  RE)  au  troisième  (FA  ou  DO) 
i  ;  l'intervalle  du  troisième  au  premier  (RE  ou  LA)  est  d'un 
demi-ton.  Abaissez  le  troisième  sou  (FA  ou  DO)  de  la  valeur 
c'est-à-dire  de  la  moitié  du  demi-ton,  la  distance  devient  égale 
'A  (RE  à  DO)  et  de  FA  à  RE  (DO  à  LA).  N'est-ce  pas  ce  que 
rezzo  dans  le  passage  cité  :  «  Cum  tritus  canitur  et  tetrardus 
s  est  in  proto,  tune  tritus,  qui  praest  letrardo  prolove  (c'est- 
u'on  passe  de  RE  à  SOL  ou  de  SOL  à  RE  en  chantant  le  FA) 
s  est  modicum  ;  qute  subductio  appellatur  diesis  et  est 
queutis  semiloaii?  » 

dé,  pour  nous  assez  étrange,  n'appartient  certainement  pas  à 
grégorienne;  les  chantres  l'ont  dû  mettre  en  vogue  à  une 
>que,  grâce  au  monocorde  que  l'on  divisait  encore  dans  les 
.  et  sur  lequel  ils  se  seront  essayés,  sans  doute,  à  partager 
■valle  de  quarte  en  deux  parties  égales.  Cette  manière  de 
r  ayant  plu,  ils  n'ont  rien  trouvé  de  mieux  que  de  l'appliquer 
Mit;  ils  le  firent  même  avec  si  peu  de  discrétion  que  Guy 
vit  obligé  de  les  corriger  durement  et  de  les  ramener  à  une 
silleure,  en  limitant  à  deux  seulement   les  cas  où  il  serait 


'■"■  i 
I* 

ï 

J 

t. 

1;  • 
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^  permis  de  faire  ces  subductions  ou  abaissements  de  la  troisième  note  !. 

£•  Mais  le  tempérament  de  Guy  d'Arezztf  n'était  lui-même  qu'un  pis-aller; 

|  il  disparut  de  la  musique  grégorienne  avec  l'engouement,  qui  l'avait  rendu 

|  nécessaire.  Bientôt  le  monocorde  ne  reçut  qu'une  seule  division,  celle  du 

mi 

|  genre  diatonique,  et  il  ne  fut  plus  question  de  dièses  ni  de  subductions 

W  dans  le  plain-chant,  qui  redevint  ce  qu'il  est  naturellement,  c'est-à-dire 

f  purement  diatonique. 

i 

I  *  Aujourd'hui  encore,  les  Grecs  pratiquent  dans  leur  chant  liturgique  des  subductions 

t  analogues  à  celles  dont  parle  ici  Guy  d'Arezzo.  M.  Bourgault  Ducoudray  (Études  sur  la 

I  musique  ecclésiastique  grecque,  chap.  n)  nous  révèle,  en  effet,  dans  cette  musique,  une  sorte  de 

[S ;';  loi  d'attraction  qui  tend  à  rapprocher  certaines  notes  de  la  gamme,  en  modifiant  leurs 

J[[  intervalles  de  la  valeur  d'un  quart  de  ton.  «  Dans  le  chant  heirmologique,  dit-il,  la  gamme 

du  premier  mode  est  diatonique,  c'est-à-dire  ne  comprend  que  des  intervalles  de  ton  et  de 

demi-ton.  Dans  le  chant  stichirarique,  il  n'en  est  pas  ainsi.  Le  second  degré  mi  (la  gamme 

|v.  est  celle  de  RE)  n'est  pas  fixe,  il  obéit  à  la  loi  d'attraction.  Quand  la  mélodie  descend  vers 

le  re,  le  mi  s'abaisse  d'un  quart  de  ton  ;  l'intervalle  de  re  à  mi  sera  dans  ce  cas  d'un  ton 

3 
moins  un  quart  ou  de  -  de  ton,  et  l'intervalle  de  mi  à  fa  d'un  demi-ton  plus  un  quart,  c'est-à- 

4 
3 

dire  de  -  de  ton.  Il  y  aura  la  même  distance  entre  mi  et  fa  qu'entre  re  et  mi.  Si  la  mélodie 
4 

monte  vers  le  fa,  les  intervalles  redeviennent  diatoniques,  de  par  la  même  loi  d'attraction.  » 

De  même  donc  que,  du  temps  de  Guy  d'Arezzo,  les  chanteurs  italiens  partageaient  en 

deux  parties  égales  l'intervalle  de  quarte,  entre  LÀ  et  RB  ou  entre  RE  et  SOL,  abaissant  d'uu 

quart  de  ton  le  FA  ou  le  DO  pour  les  mettre  à  égale  distance  des  deux  sons  extrêmes  du 

tétracorde,  ainsi  les  Grecs  modernes  (par  une  tradition  ancienne,  sans  doute)  divisent  en 

deux  parts  égales  l'intervalle  de  trihémiton  (tierce  mineure)  et  placent  au  milieu  la  corde 

mi  ou  la  corde  si,  qu'ils  relâchent  de  la  valeur  d'un  quart  de  ton.  Le  procédé  esl  le  même 

de  part  et  d'autre;  mais  il  n'est  pas  meilleur  ici  que  là,  malgré  la  prétendue  loi  d'attracHmt 

partout  ignorée,  sauf  chez  les  Grecs  modernes. 


r- 


CHAPITRE  IV 


ES   MODES   MUSICAUX 


t  est  certainement,  dans  la  théorie  musicale,  l'un 
loint  de  vue  scientifique  et,  plus  encore,  artis- 
ivélerà  l'artiste  le  secret  de  cette  puissance  que 
3arler  au  cœur  et  d'exprimer  les  sentiments  les 
maine.  Et  néanmoins  ce  chapitre  est,  peut-être, 
des  moins  étudiés,  surtout  dans  notre  musique 
(ée  sous  ce  rapport. 

pliquer  ce  que  c'est  qu'un  mode  en  musique, 
ils  constitutifs,  par  quoi  un  mode  se  distingue 
ù  vient  à  chacun  son  caractère  particulier,  sa 
le  n'est  pas  un  traité  complet  des  modes  musi- 
re.  Je  veux  seulement,  aussi  bien  que  je  puis 
les  principes  de  la  théorie  modale  et  en  tirer  les 

c'est-à-dire  en  former  un  système  musical, 
assez  riche,  et  pourvu  de  tout  ce  que  l'art  exige 
'œuvre. 

plus  facile  que  ce  système  n'est  autre  que  le 
grégorienne  et  que  j'ai  pour  me  guider  des 
nt  nul  artiste  n'a  jamais  contesté  la  valeur, 
ra-t-on  et  les  appréciera-t-on  mieux  encore, 
tl  qui  les  a  produits  sera  mieux  connu'.. 


dant  le  lecteur  :  la  théorie  modale  exposée  dans  les  pages 
tout  entière  aux  auteurs  médiévistes  ;  j'ai  déjà  dit  que  chez 
aux  est  très  imparfaite,  absolument  insuffisante.  Les  théo- 

resque  rien  appris  sous  ce  rapport  ;  ce  qu'ils  savaient,  ils  le 
ence  des  modes  était  tout  empirique.  D'ailleurs  la  musique 
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I.  —  Qu'est-ce  qu'un  mode  en  musique 

,e  Mode  dans  la  musique  peut  être  défini,  en  général:  une  manière 
e,  une  forme  particulière  de  l'échelle  musicale,  caractérisée  par 
certaine  disposition  des  intervalles,  majeurs  et  mineurs,  qui  la 
posent. 

1  y  a,  entre  le  genre  et  le  mode  en  musique,  la  même  différence  que 
îilosophie  établit  entre  le  genre  et  l'espèce.  On  distingue,  avons-nous 
[rois  genres  musicaux,  l'anémitonique,  le  diatonique  et  le  chroma- 
;.  Ce  qui  fait  leur  caractère  propre  et  leur  différence,  c'est  la  nature 
intervalles  que  chacun  d'eux  emploie  :  le  premier  n'a  pas  de  demi- 
dans  son  échelle,  le  second  n'admet  que  les  deux  demi-tons  diato- 
es,  le  troisième  fait,  de  plus,  usage  des  intervalles  chromatiques.  Ils 
rent  donc  parla  composition  même  de  leurs  échelles. 
*es  modes  forment  des  espèces  dans  chaque  genre;  leur  échelle  est 
lée  des  éléments  constitutifs  du  genre,  auquel  ils  appartiennent. 
si  il  y  a  des  modes  du  genre  diatonique,  il  y  en  a  du  genre  anémi- 
que et  du  genre 'chromatique.  Leur  différence  spécifique,  c'est-à-dire 


e  venait  d'une  source  différente,  de  Jérusalem  et  non  d'Athènes  ni  de  Rome;  une  autre 
ie  modale  servait  de  base  à  ses  mélodies,  théorie  qui  avait  avec  celle  des  Grecs  plus 

ressembla  lice,  mais  aussi  qui  s'en  distinguait  par  plusieurs  traits  importants  et  carac- 
iques.  Nos  musiciens  la  sentirent,  la  devinèrent  d'abord,  plus  qu'ils  ne  la  débilitent;  il 
irriver  jusqu'au  x'  siècle  pour  rencontrer  dans  les  auteurs  un  essai  de  théorisatîon, 
es  musicographes  des  siècles  suivants  s'efforcèrent  de  compléter,  sans  y  parvenir 
is.  Si  bien  qu'aujourd'hui  encore  ce  qui  manque  le  plus  dans  la  musique  grégorienne, 
une  théorie  modale  assez  claire  et  assez  parfaite  pour  révéler,  eiiliii,  tous  les  secrets  de 
:t,  perdu  depuis  des  siècles. 

.es  mûmes  principes,  qui  m'ont  servi  jusqu'ici  pour  construire  d'abord  l'échelle  musi- 
puis  les  genres  en  musique,  m'aideront  encore  à  établir  une  théorie  des  inodes  que 
lis  vraie  et  qui  suflit,  ce  me  semble,  à  tout  expliquer  non  seulement  dans  la  musique 
irienne,  d'où  je  l'ai   tirée,  mais  même  dans  la  musique   en  général,  sans  eu  excepter 

musique  moderne.  Mais  j'ai  dit  nécessairement  ajouter  a  ce  que  disent  les  niusico- 
les  du  moyen  fige  ;  j'ai  du  même,  en  plus  d'un  point,  expliquer  les  choses  aulremeut 
ix,  lorsque  leur  manière  de  voir  eu  musique  était  fausse  ou,  du  moins,  trop  super- 
le  et  partant  sujette  a  erreur. 

Au  reste,  je  livre  au  jugement  des  artistes  la  théorie  modale  ici  exposée:  ils  diront  ce 
le  vaut  en  réalité,  si  elle  rend  bien  raison  des  œuvres,  que  le  génie  musical  a  inspirées 
nailres,  si  elle  peut  être  utile  à  tous  pour  composer  des  mélodies  qui    aient  au  moins 

première  qualité  indispensable,  d'être  correctes  au  point  de  vue  de  la  grammaire 
;ole. 


Cil.    IV.    —   QU  EST-CE    QU  UN    MODE 

mode  dans  un  même  genre,  consiste  dans  une  dispositif 
i  leurs  éléments  ou  intervalles  musicaux. 
i  consiste  celte  disposition  particulière?  Pour  l'explîq 
ai  tout  d'abord  au  seul  genre  diatonique,  le  plus  simpl 
it,  au  point  de  vue  de  la  constitution  des  modes;  j'aji 
jui  concerne  les  deux  autres  genres,  et  il  me  serad'autai 
s  de  montrer  quels  doivent  y  être  les  modes,  qu'oi 
\  la  connaissance  des  principes  sur  lesquels  se  fonde 
usicale. 

;e  donc,  dans  le  genre  diatonique,  que  cette  dispositio 
îlervalles,  premier  principe  des  modes  musicaux?  Le  v 
s: 

:  que  l'échelle  diatonique  est  formée  par  sept  termes  co 
série  des  quintes,  rapprochés  les  uns  des  autres  dans  1 
e  possible,  qui  est  l'intervalle  d'octave.  Le  point  de  déj 
îut  être  indifféremment  l'un  ou  l'autre  des  sept  termes,  ] 
autres  soient  échelonnés  régulièrement  et  d'après  fort 
coustiques,  depuis  le  premier  ou  le  point  de  départ  ju 
t  dernier,  le  plus  rapproché  de  l'octave. 
s,  par  exemple,  les  sept  premières  quintes  de  la  série  : 

FA-DO-  SOL  -  RE  -  LA  -  MI  -  SI 
l     .    3    -    9     -  27   -  81  -  243  -  729 

imençantla  gamme  par  FA,  les  six  autres  quintes  se  pli 
e  des  nombres  acoustiques  déjà  connus. 

FA  -  SOL  -LA  -SI  -1)0-  RE-  MI  -  FA , 
9       81    729      3       27     243 
8       64    512      2        10"  128     i 

ne  première  gamme  du  genre  diatonique;  elle  a  cela  de 
les  intervalles  de  ton  et  de  demi-ton  diatoniques  y  sont  d 
ère  suivante  :  (rots  tons,  un  demi-ton,  deux  tons,  un  da 

FA  -  SOL  -LA-  SI  -  1)0  -  RE  -  MI  -  FA 
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.    Je  suppose,  maintenant,  que  DO  est  Ionique  ou  point  de  départ  de  la 
gamme  ;  celle-ci  se  présentera  alors  sous  la  forme  : 

DO -RE -Ml  -FA-  SOL  -LA-  SI  -DO 
o?Z?^A         ?-        81     729 

0U  :    *    "  8      64      3    "    2         16  "  128     a 


La  disposition  des  intervalles  n'est  plus  la  même  que  dans  la  gamme 
précédente.  Nous  avons  ici  :  deux  tons,  un  demi-ton,  t7-ois  tons,  un  demi- 
ton. 

DO-RE  -  MI-FA-  SOL  -  LA  -  SI  -  DO 


Les  deux  gammes,  quoique  composées  des  mêmes  éléments,  ne  se 
ressemblent  donc  point  :  elles  diffèrent  par  la  manière  d'ordonner  ces  élé- 
ments, parla  place  qu'y  occupent  les  demi-tons,  principe  de  variété  dans 
l'échelle  diatonique. 

Comme  troisième  exemple,  supposons  que  le  point  de  départ  soit  le 
cinquième  terme  de  la  série,  le  LA;  l'ordre  des  nombres  acoustiques 
formera  la  gamme  : 

LA  -  SI  -  DO  -  RE  -  MI  -  FA  -  SOL  -  LA 

81   -  -i—  -  96  -  108  -  ~  -  128  -   144-162 

,         9        32        4  3       128       16  0 

0ul    "   8   -  27  "  3    -     3  "  8T  -   "9     "    * 

Cette  gamme  encore,  on  le  voit  par  les  nombres,  diffère  des  deux 
premières  ;  elle  procède  par  ton,  demi-ton,  deux  ions,  un  demi-ton,  deux 

tons. 

LA  -  SI  -  DO  -  RE  -  Ml  -  FA  -  SOL  -  LA 
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sième  espèce  de  gamme,  qui  a  aussi  ses 
î,  distincte  des  deux  autres.  11  eu  est  de  n 
struites  sur  chacun  des  sept  termes  de  1 
comme  exemple,  et  de  toute  autre  série 
sept  quintes  engendrées  directement  les  i 
nme  résultat  de  l'opération  les  sept  garni 


<L  -  LA  -  8I_-  DO  -  RE  -  MI  -FA 
?  -  MI^FA  -SOL-  LA  -  SI  -  DO 

1/2  ton  1/ï  ton 

i  -  S£^2  - RE  '  MIsI^  ' S0L 

1/2  ion  1/2  ton 

/  -FA-SOL-  LA  -  SI^jDO  -  RE 

/2  ton  l/>  Ion 

T^DO-  RE  -  MI  -  FA-SOL-  LA 

1/2  Ion  \ft  ton 

1  -SOL-  LA  -  SI_-J)0 -  RE  -  MI 

tli  Ion 

0  -RE-MI  -  FA  -SOL-LA  -  SI 


ions  devons  constater  ;  il  a  servi  de  point  d 
pour  la  théorie  des  modes  musicaux, 
ue  gamme  a  bien  sa  manière  d'être,  s; 
;e  par  une  distribution  différente  des  inten 
sont  les  mêmes  sons  dans  toutes  et  les 
c'est  pourquoi  ces  sept  gammes  appar 
diatonique.  Mais  l'ordre  des  sons,  la  su 
ît  d'une  gamme  à  l'autre,  et  il  eu  rési 
sidérée  comme  une  espèce  du  genre,  un 
qu'elles  possèdent  également  les  autres  é 
ililé,  dont  nous  allons  parler. 
;  qu'on  obtient  le  même  résultat,  quels  qt 
es  dont  on  compose  l'échelle  musicale  dia 
la  les  sept  premières  quintes  de  FA  à  SI. 
.  n'importe  où  dans  la  série,  de  SOL  à  1 
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exemple,  ou  de  LA\?  à  RE,  etc.,  on  arrivera  toujours  avec  ces  échelles 
à  former  sept  gammes  semblables  aux  sept  ci-dessus.  Chacune  des 
quinze  échelles  diatoniques  de  la  page  90  aura  donc  ses  modes,  constitués 
de  la  même  manière  et  ne  différant  d'échelle  à  échelle  que  par  le  degré 
d'élévation,  au  grave  ou  à  l'aigu.  Il  suit  de  là  que,  dans  le  genre  diato- 
nique, il  ne  peul  y  avoir  plus  de  sept  modes,  si  tant  est  qu'on  doive 
appeler  de  ce  nom  les  sept  espèces  de  gammes  formées  avec  l'échelle 
de  ce  genre.  En  réalité,  toutes  ne  sont  pas  également  propres  à  constituer 
des  modes  véritables  et  parfaits,  et  nous  allons  voir  qu'il  faut  réduire  ce 
nombre  à  cinq. 


II.  —  Constitution  des  modes 


Une  gamme,  quelle  qu'elle  soit,  formée  avec  les  éléments  constitutifs 
du  genre  diatonique,  comme  je  viens  de  l'expliquer,  c'est  en  quelque 
sorte  le  corps,  la  substance  matérielle  et  physique  du  mode  ;  ce  n'est  pas 
encore  le  mode  dans  sa  vraie  nature,  le  mode  parfait  et  vivant.  Deux 
choses  lui  manquent  pour  cela  : 

1°  Une  organisation  régulière,  des  parties  harmoniques,  formant  un 
tout  musicalement  bien  ordonné  ; 

2°  Un  principe  vital  qui  en  soit  l'âme,  je  veux  dire  un  double  élément 
de  mouvement  et  de  repos,  qu'on  puisse  retrouver  en  toute  mélodie  et 
qui  lui  communique  l'animation  et  la  vie. 

Ces  trois  choses  :  le  corps  ou  la  substance  matérielle,  l'organisation 
et  le  principe  vital,  sont  nécessaires  à  tout  être  ayant  vie  et  mouvement, 
à  la  plante  et  à  l'animal  comme  à  l'homme.  On  doit  les  retrouver  égale- 
ment dans  les  arts,  par  lesquels  l'homme  donne  un  corps,  une  expression 
à  ce  qu'il  a  de  plus  intime  et  de  plus  vivant  en  lui,  sa  pensée  et  ses  sen- 
timents. Or,  dans  l'art  musical,  cette  puissance  d'expression  appartient 
surtout  aux  modes  ;  il  est  donc  nécessaire  qu'ils  réunissent  toutes  les  con- 
ditions d'organisation  et  de  vie,  sans  lesquelles  ils  ne  seraient  qu'un  corps 
mort,  une  substance  inerte  et  sans  action.  C'est  encore  la  génération  har- 
monique   qui  va  nous  révéler  la  véritable  constitution  des  modes  musi- 
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nonique  de  leur  échelle  et  le  double  élément  de 
;,  leur  principe  vital. 

epos.  —  Revenons  aux  quatre  premiers  termes  de 
ceux-là  mêmes  qui  nous  ont  servi  à  constituer 


1-2-3-4 
FA  -FA- DO-  FA 


aile  de  1  à  2  est  l'octave  FA -FA,  qui  se  présente 

sans  division  ;  mais  le  second  intervalle  d'octave, 
partagé  en  deux  intervalles  plus  petits,  savoir  :  une 


2-3-4 

FA  -  DO  -  FA 


relie  de  l'octave  a  une  grande  importance  au  point 
ion  des  modes,  à  cause  des  fonctions  particulières 
isiquc  ces  intervalles  de  quinte  et  de  quarte.  Chér- 
ie principe  du  mouvement  et  du  repos, 
irendre,  reprenons  la  série  des  générations  harmo- 

-  DO  -  SOL  -  RE  -  LA  -  Ml  -  SI 

el  de  leur  génération  les  sons  procèdent  de  l'infé- 
est-à-dire  par  quintes  ascendantes  :  FA  est  le  géné- 
idré,  DO  est  le  générateur,  SOL  l'engendré,  SOL 
i  l'engendré,  et  ainsi  de  suite,  quelle  que  soit  la 
le  mouvement  de  l'un  à  l'autre  :  le  point  de  départ 
,  le  terme  du  mouvement,  c'est  le  son  engendré. 


118         II"   ÉTUDE   :    MUSIQUE   GRÉGORIENNE.    —   l"c   THAITÉ   :    HARMONIQUE 

On  peut  donc  dire  que  l'intervalle  de  quinte  supérieure  est  un  intervalle, 
non  de  repos,  mais  de  mouvement;  c'est  comme  une  station  pour  la  voix 
au  milieu  de  la  course,  ce  u'est  pas  un  arrêt  définitif.  Elle  repartira  de  là, 
pour  chercher  ailleurs  ou  une  autre  station  de  mouvement,  ou  un  lieu 
de  repos  complet. 

Mais  prenons  la  série  en  sens  inverse,  c'est-à-dire  en  procédant  du 
son  engendré  au  son  générateur,  par  quintes  inférieures  ou  descen- 
dantes : 

SI -MI-  LA  -RE  -  SOL  -  DO  -  FA - 

7  6  b  4  3  1  1 

Ce  n'est  plus  le  mouvement,  c'est  le  repos  qui  se  fait  sentir  ;  et  cela 
est  tout  naturel,  car,  la  génération  revenant  à  son  principe,  elle  achève  là 
son  mouvement  et  s'y  repose.  Les  quintes  inférieures  sont  donc  des  inter- 
valles, non  de  mouvement,  mais  de  repos.  Donc,  tout  mouvement  de  la 
voix  s'élevant  du  premier  degré  de  la  gamme  à  sa  quinte  supérieure  ne 
peut  naturellement  reposer  sur  cette  quinte  et  y  demeurer,  il  demande 
à  passer  outre  ou  à  revenir  à  son  point  de  départ,  c'est  un  mouvement 
dont  la  course  n'est  pas  achevée.  Au  contraire,  tout  mouvement  de  la 
voix  descendant  du  cinquième  degré  de  la  gamme  à  sa  quinte  inférieure, 
c'est-à-dire  sur  le  premier  degré,  y  trouve  son  repos  et  s'y  arrête.  Et, 
parlant  en  général,  il  y  a  toujours  mouvement  quand  on  part  d'un  son 
quelconque  pour  monter  à  la  quinte  supérieure  de  ce  son  ;  il  y  a  repos, 
au  contraire,  quand  on  descend  d'un  son  quelconque  à  sa  quinte  infé- 
rieure. * 

Maintenant  nous  devons  remarquer  que  l'intervalle  de  quinte  et  celui 
de  quarte  ont  entre  eux  des  rapports  très  étroits,  puisqu'ils  peuvent  être 
formés  des  mêmes  sons  et  se  prendre  indifféremment  l'un  pour  l'autre, 
par  mouvements  contraires.  On  le  voit  dans  la  résonnance  harmonique: 

1-2-3-4 
FA  -FA -DO -FA 

i  2  3 

où  l'intervalle  FA  -  DO  est  une  quinte  ascendante,  et  l'intervalle  FA  -  DO 

2  aï 

une  quarte  descendante,  formée  des  mêmes  sons,   sauf  la  différence 
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i.  C'est  ce  que  la  musique  moderne  appelle  des  intervalles  ren- 
.  Par  le  renversement,  toute  quinte  devient  quarte  et  toute  quarte 
quinte,  soit  en  montant,  soit  en  descendant.  En  voici  quelques 


point  de  vue  du  mouvement  et  du  repos  mélodiques,  un  intervalle 
te  ascendante  est  donc  la  même  chose  qu'un  intervalle  de  quarte 
lante,  et  un  intervalle  de  quarte  ascendante  est  la  même  chose  qu'un 
le  de  quinte  descendante.  Par  conséquent,  dans  la  résonnance 
ique,  ces  deux  intervalles  de  quinte  et  de  quarte  ascendantes,  qui 
.  l'octave  de  FA  à  FA  en  passant  par  DO,  unissent  ensemble  le 

3  3 

ienti  du  son  fondamental  FA  à  la  quinte  DO,  et  le  repos  de  la 
DO  à  l'octave  FA. 

i     -    2    -    3    -    4 

FA-  FA  -  DO  -  FA 


verser  un  intervalle,  c'est  intervertir  l'ordre  de  succession  ou  do  simultanéité  des 
;  qui  composent  cet  intervalle,  c'est  placer  en  bas  le  son  qui  est  en  haut  ou,  rocipro- 
placer  en  haut  le  son  qui  est  en  bas.  Pour  cela,  il  est  évident  que  le  son  ainsi 
)il  changer  de  diapason  ot  élro  pris  à  I  urlave  inférieure  nu  supérieure,  suivant  que 
emenl  se  fait  par  eu  haut  ou  par  en  bas  ;  les  exemples  ci-après  expliquent  mieux 
alion.  Ajoutons  que  le  renversement-des  intervalles  a  lieu  aussi  bien  dans  la  nié- 
dans  l'harmonie  ;  seulement,  dans  l'harmonie,  les  deux  sons  résonnent  ensemble 
;ent,  par  le  fait  du  renversement,  deux  consonnanc.es  distinctes,  l'une  de  quinte 
de  quarte,  tandis  que  dans  la  mélodie  les  deux  sons  no  se  foui  enlendre  qui'  l'un 
treet  forment  deux  mouvements  de  la  voix,  l'un  par  intervalle  de  quinte,  et  l'autre  ' 
aile  de  quarte. 
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I?» 


Donc  encore,  tout  mouvement  de  la  voix  s'abaissant  d'un  son  quel- 
conque à  sa  quarte  inférieure  ne  peut  naturellement  et  régulièrement  s'y 
arrêter,  comme  à  son  terme;  il  demande  à  descendre  encore  ou  à  revenir 
à  son  point  de  départ.  Au  contraire,  tout  mouvement  de  la  voix,  s'élevant 
d'un  son  quelconque  à  sa  quarte  supérieure,  trouve  là  son  repos,  il  ne  tend 
plus  ailleurs  l. 

Dans  la  musique  moderne  ce  double  rôle  de  la  quinte  et  de  la  quarte, 
sans  être  ni  bien  compris  ni  assez  expliqué,  est  cependant  utilisé  sous  les 
noms  de  dominante  et  de  finale  ou  tonique.  La  dominante,  c'est  la  quinte 
supérieure  du  ton  (ou  la  quarte  inférieure)  ;  la  finale,  c'est  le  premier 
degré  de  la  gamme,  toujours  à  la  quinte  inférieure  ou  à  la  quarte  supé- 
rieure de  la  dominante,  et  cela  dans  tous  les  tons  comme  dans  tous  les 
modes.  Or  la  quinte  supérieure  est  appelée  dominante  du  ton,  non  seule- 
ment parce  qu'elle  a  une  part  prépondérante,  après  la  tonique,  dans  la 
détermination  du  ton,  mais  aussi  et  surtout  parce  qu'elle  marque  le  point 
culminant  du  mouvement  mélodique,  lequel,  arrivé  là,  ne  peut  que  revenir 
sur  lui-même  pour  trouver  son  repos  sur  la  tonique  ou  finale,  soit  en 
montant  à  la  quarte  supérieure,  soit  en  descendant  à  la  quinte  inférieure. 

C'est  précisément  ce  qui  a  lieu  dans  la  résonnance  harmonique  :  du  point 
de  départ  bien  établi  par  la  répétition  du  son  fondamental  à  l'octave,  on 
s'élève  à  la  station  de  mouvement,  qui  est  la  quinte,  pour  aboutir  et  se 
reposer  sur  la  tonique,  deuxième  octave  du  son  fondamental. 

Cela  étant,  et  il  ne  semble  pas  qu'on  puisse  contester  la  vérité  des 
observations  ci-dessus,  puisqu'elles  ne  font  que  constater  pn  fait  musical, 
inhérent  tout  à  la  fois  à  notre  organisation  acoustique  et  à  la  disposition 


\ 


A  On  objectera  sans  doute  le  rôle,  que  joue  dans  la  musique  harmonique  la  cadence 
plagale,  qui  se  fait  précisément  à  la  quarte  au-dessus  de  la  tonique  ;  mais  on  voudra  bien 
observer  aussi  que  cette  cadence  produit  un  effet  particulier  et  qu'elle  n'est  pas  de  sa 
nature,  tout  le  monde  en  convient,  propre  à  caractériser  le  ton  et  le  mode  auxquels  elle 
appartient;  elle  laisse,  au  contraire,  après  elle,  le  sentiment  indécis  de  la  tonalité,  et  il  faut 
toute  la  persistance  de  l'impression  produite  par  l'ensemble  des  accords  précédents,  pour 
que  l'oreille  soit  bien  fixée  sur  la  véritable  tonalité  du  morceau.  Tout  autre  est  la  cadence 
parfaite,  qui  arrive  à  la  tonique  par  la  quinte  supérieure  ou  la  quarte  inférieure.  Là,  le 
sentiment  du  repos  linal  est  nettement  accentué,  on  sent  que  l'accord  de  dominante,  accord 
de  mouvement,  prépare  et  fait  désirer  l'accord  de  tonique,  accord  de  repos.  D'où  vient  la 
différence- d'impression  produite  par  ces  deux  sortes  de  cadences  harmoniques,  sinon  de  ce 
que  la  quarte  supérieure  n'est  pas,  comme  la  quinte,  un  intervalle  de  mouvement,  mais  de 
repos  ? 


» 

c 

I 
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îrvalles  qui  enchaînent  l'un  à  l'autre  tous  les  sons 
le;  cela  étant,  dis-je,  nous  pouvons  déterminer  le 
ntiel  d'un  mode,  le  principe  du  mouvement  et  de  la 

ical  régulièrement  constitué  doit  avoir  sa  finale, 
sa  dominante,  élément  de  mouvement,  et  celle-ci  ne 
ite  au-dessus  de  la  finale, 
en  ce  moment,  cela  viendra  plus  lard,  si  la  finale  du 
premier  degré  de  sa  gamme,  ni  si  un  chant  peut  se 
lent  sur  un  autre  son  que  la  finale  ;  je  pose 
ipe  que  le  mouvement  et  le  repos  mélodiques  font 
in  mode  musical.  Je  dis  qu'un  mode  qui  manquerait 
nt  vital  ne  serait  plus  un  mode;  ce  serait  un  corps 
position  de  molécules  musicales  qui  n'auraient  entre 
yant  ni  ordre  ni  subordination  de  l'une  à  l'autre, 
slinction  même  des  modes  deviendrait  impossible, 
ut  ce  qui  fait  leur  caractère  propre,  ce  qui  les  diffé- 
utres.  Il  ne  resterait  plus  qu'une  échelle  çj^s  sons, 
voix  humaine,  mais  une  échelle  confuse,  unique,  sans 
leur,  dès  lors  que  la  voix  pourrait  la  parcourir  d'une 
,  monter,  descendre,  s'arrêter  où  il  lui  platt,  unir  les 
intervalles  au  hasard,  suivant  le  seul  caprice  de 
it  partant  d'un  degré  et  tantôt  d'un  autre  ,  se 
t  sans  règle  aucune,  ne  laissant  nulle  part  à  l'esprit 
Ile,  l'impression  d'un  mouvement  bien  ordonné,  le 
s  régulier  et  pressenti.  Évidemment,  ce  pourrait  être 
sou  moins  fantaisiste,  ce  neserait  pas  de  la  musique, 
posez  une  gamme  régulièrement  constituée,  celle  de 


I  -  DO-  RE  -  MI  -  FA  -  SOL  -  LA  - 


înale,  qui  est  la  tonique  elle-même  LA,  et  une  donû- 
i-dessus  de  LA .  De  la  tonique  k  la  dominante,  de  LA 
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à  MI,  il  y  a  mouvement;  de  la  dominante  à  la  tonique,  de  Ml  à  LA,  il 
y  a  tendance  au  repos. 

Le  point  de  départ  du  mouvement  mélodique,  c'est  la  tonique  ;  toutes 
les  autres  notes  sont  liées  à  celles-là  comme  à  leur  principe,  lin  chant 
peut  commencer  sur  un  degré  différent  de  la  tonique,  mais  on  sent  bien 
que  ce  point  de  départ  accidentel  est  cependant  placé  sur  la  ligne,  qui 
va,  par  une  pente  douce,  de  la  tonique  à  la  dominanle,  pour  continuer  de 
là  vers  la  tonique  octave,  dernier  terme  et  repos  h'nal  à  l'extrémité  supé- 
rieure de  la  ligne.  Entre  ces  deux  points,  tonique  et  dominante,  en  haut 
et  en  bas,  la  voix  se  meut  de  mille  manières;  elle  peut  franchir  plus  ou 
moins  de  degrés,  ne  parcourir  qu'un  espace  très  limité,  une  quinte,  une 
quarte  même,  ou  prolonger  sa  course  au  grave  ou  à  l'aigu  au-delà  de  la 
tonique  ;  toujours  néanmoins  elle  aura  ses  points  de  repère,  ses  stations 
réglées,  sur  un  des  points  intermédiaires  pour  des  arrêts  passagers,  sur 
la  tonique  ou  la  dominante  pour  des  repos  plus  marqués,  jusqu'à  ce 
qu'enfin  la  voix  arrive  au  terme  de  son  mouvement  et  vienne  se  reposer 
sur  la  finale  du  mode. 

Mais  guelle  variélé  d'impression,  quelle  richesse  d'expression  dans  ce 
mouvement  bien  ordonné  de  la  voix  s'élevant  de  la  tonique  vers  la  quinte, 
sans  toujours  l'atteindre,  revenant  sur  elle-même,  pour  retourner  bientôt 
et  dépasser  son  premier  élan,  arrivant  sur  la  dominante  et  y  reprenant 
haleine,  parfois  aussi  la  franchissant  dans  sa  course  rapide,  puis  oscil- 
lant autour  de  ce  point  culminant,  avant  de  redescendre  vers  la  Ionique 
ou  de  s'élancer  avec  une  force  nouvelle  jusqu'aux  extrêmes  de  sa  course; 
tantôt  marchant  d'un  pas  égal  et  régulier,  de  degré  en  degré,  tantôt  impa- 
tiente de  parvenir  au  but  et  d'un  bond  escaladant  les  intervalles,  pour 
reprendre  ensuite,  avec  plus  de  grâce,  son  mouvement  tranquille  de  va-et- 
vient  et  achever  doucement  sa  course,  en  revenant  au  point  de  départ 
naturel,  à  la  finale  ou  tonique  ! 

El  chacun  de  ces  mouvements,  ascendants,  descendants,  progressifs, 
régressifs,  circonflexes,  les  arrêts,  les  reprises,  les  repos  plus  ou  moins 
prolongés,  tout  cela  est  commandé  chez  l'artiste  par  le  sentiment  ins- 
tinctif, qu'il  y  a  progrès  dans  le  mouvement  mélodique,  déploiement  de 
force  et  d'énergie  expressive,  lorsqu'on  marche  de  la  tonique  vers  la 
quinte;  qu'il  y  a,  au  contraire,  retour  au  repos,  une  sorte  de  calme  inté- 
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ie  de  la  quinle  on  revient  à  lii  Ionique  !  C'est  la  succession  et 
artistique  de  ces  deux  choses,  le  mouvement  et  le  repos,  qui 
es  mélodies,  les  mélodies  vivantes  et  parlantes,  celles  qui 
'homme  et  ses  sentiments  les  plus  inlimes. 
îple  fera  mieux  saisir  encore  la  différence  capitale  qui  existe 
néiodies,  dont  l'une  observe  exactement  la  loi  du  mouvement 
st  du  repos  à  la  tonique,  tandis  que  l'autre  divague  au  hasard 
e  à  travers  les  degrés  de  l'échelle  diatonique.  Voici  deux  ou 
es  de  ce  dernier  genre;  elles  sont  extraites  d'un  recueil  de 
inoise,  a  l'usage  de  ces  joueurs  de  Hùte,  comme  ils  son!  tous 
en  grand  nombre  aussi  chez  nous,  qui  croient  faire  merveille 
ins  un  instrument  el  à  multiplier  les  sons  avec  une  agilité 
lique. 
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Harmonie  du  Midi -lente 


Chant  sur  le  papillon 


On  peut,  ce  semble,  défier  qui  que  ce  soit  de  trouver  un  sens  r 
à  des  mélodies  conçues  dans  ce  goût  et  aussi  dépourvues  de  tout 
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;lame  en  musique:  l'ordre,  la  proportion  et  les  convenances.  Ce 
is  le  mouvement  qui  fait  défaut,  mais  il  est  absolument  désor- 
impossible  de  deviner  ni  une  tonique,  ni  une  dominante 
que;  les  repos  se  font  au  hasard,  et  le  chant  peut  se  terminer,  au 
'artiste,  sur  n'importe  quel  degré.  Voilà  la  musique,  lorsqu'elle 
pas  à  la  loi  du  mouvement  et  du  repos  mélodiques;  voyons  main- 
'exemple  contraire  dans  la  musique  grégorienne. 


Qua-li   -   ter    Ile  -  demptor         or  -   bis         ini-mn    -    la    -    tus 
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Quelle  différence  de  ces  mélodies  aux  premières,  et  comme  on  sent 
bien  ici  un  art  en  pleine  possession  de  lui-même  !  Sans  parler  des  autres 
qualités  de  rythme,  de  proportion  et  de  belle  ordonnance  dans  les  parties 

s  musicales,  comment  n'être  pas  frappé  de  la  marche  toujours  régulière 

de  la  mélodie,  de  l'enchaînement  si  naturel  entre  les  divers  intervalles 

i;  des  sons,  de  ces  repos  habilement  ménagés,  tantôt  sur  la  tonique  et 

tantôt  sur  la  dominante,  plus  rarement  sur  les  degrés  intermédiaires,  de 
cette  cadence  finale,  enfin  sur  la  tonique  si  bien  amenée  et  dans  un  si 
parfait  accord   avec  le   sentiment  de  l'oreille  musicale?  Voilà  ce   que 

î  produit,  quand  on  l'observe,  cette  loi  du  mouvement  et  du  repos,  sans 

£  laquelle,  on  en  conviendra,  il  n'y  a  en  musique  ni  mode  ni  mélodie 

véritables. 
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H.  —  Division  harmonique  de  l'échelle  modale.  —  Mais  il  y  a  dans 
les  modes  musicaux  un  troisième  élément  non  moins  nécessaire  que  les 
deux  précédents.  Car,  avons-nous  dit,  il  ne  suffit  pas  à  l'être  vivant 
de  posséder  un  corps  el  une  âme,  un  principe  matériel  inerte  et  un 
principe  spirituel  actif,  il  faut  encore  que  ce  corps  soit  organisé,  qu'il 
ait  un  certain  nombre  de  parties  ordonnées  entre  elles,  capables  de  rece- 
voir le  mouvement  et  la  vie,  qu'il  soit,  en  un  mot,  un  tout  organique 
et  non  pas  une  masse  plus  ou  moins  homogène,  lolalement  dépourvue 

i 

de  force  et  d'activité  propres.  Ainsi,  en  musique,  le  mode  doit  posséder 
non  seulement  un  corps,  c'est-à-dire  une  échelle  des  sons,  non  seulement 
une  âme,  c'est-à-dire  un  principe  de  mouvement  et  de  repos  mélo- 
diques, mais  encore  une  organisation,  des  parties  harmoniques  entre 
elles,  formant  un  tout  bien  ordonné,  susceptible  de  mouvement  et  de 
vie. 

Mais  qu'appelé-je  parties  harmoniques,  et  comment  l'échelle  d'un 
mode  musical  doit-elle  être  composée  de  parties  harmoniques?  Cherchons 
encore  la  réponse  à  ces  deux  questions  dans  la  résonnance  harmo- 
nique. 

On  se  rappelle  ce  que  nous  avons  établi,  au  début  de  la  question 
précédente  sur  la  loi  du  mouvement  et  du  repos  en  musique,  que  l'inter- 
valle d'octave,  produit  tout  d'abord  entier  et  sans  division,  se  partage 
ensuite  en  deux  autres  intervalles  plus  petits,  le  premier  de  quinte   le 
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ermédiairc   qui  forme  la  prê- 
tai. 
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>nant,  c'est-à-dire  qu'il  se  coin-  | 

l'une  manière  douce  et  agréable  § 

ians  la  résonnance  harmonique  ;î 

dissonants  sont  formés  de  sons  'i 

ï  se  refuse  à  associer  dans  un  ■■ 

que,  dans  la  gamme  naturelle  .':» 

l'octave,  la  quinte  et  la  quarte  | 

nts.  •■' 

té;  les  musiciens  grecs  et  ceux  :3 

beaucoup  dans  leurs  ouvrages.  '4 

inuel  de  la  tierce  harmonique  ~? 

slinguent  encore  entre  les  con-  i 

uinle  et  la  quarte,  et  les  conso-  "S 
ieot  la  tierce  majeure,  la  tierce 
itervalles,  c'est-à-dire  les  deux 

vraies  consonances,  les  conso-  } 

lonl  les  cordes  sont  entre  elles  \ 

consonance.  Or  il  n'y  a  de  tels 
.  facile  de  s'en  convaincre  sur  le 
chevalet  :  1"  à  la  moitié  de  la 
a  corde  sont  égales  et  sonnent 
lisson  ;  2"  aux  deux  tiers  de  la 
le  la  corde  ainsi  divisée  sont 
la  corde  la  plus  longue  sonne  la 
lus  courte  fait  entendre  l'octave 
noniques  avec  la  corde  entière  ; 
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3°  aux  trois  quarts  de  la  corde  pour  la  quarte.  Les  deux  parties  seront  alors 
dans  le  rapport  de  3:  1,  qui  est  celui  de  la  quinte  au-dessus  de  l'octave. 
Des  deux  parties  de  la  corde,  Tune  sonnera  la  quarte,  l'autre  la  double 
octave  du  son  fondamental,  et  toutes  les  deux  sont  harmoniques  avec  la 


[.  corde  entière. 


Voici,  représentée  par  des  lignes,  cette  division  harmonique  du  mono- 
corde : 


Les  2  cordes  font  un  unisson 


$  LA 


fj  octave 

K  LA  I \ 


—2      "" 

octave 


OJ'2  0,36  0,00 


Les  deux  cordes  forment  octave 
MI 

quinle  8e  quiole 

LA  I 1 ■ a 

0,T2  0,48  0,00 

Les  deux  cordes  forment  douzième  (8"  cl  5°) 


RE 


double  8e  quarle 

LA  I s - 1 

0,12  0,54  0,00 


Aucun  autre  intervalle  de  l'échelle  musicale  ne  possède  cette  propriété 
de  diviser  le  monocorde  en  parties  harmoniques,  c'est-à-dire  dans  un 
rapport  acoustique  exact;  aucun,  par  conséquent,  n'est  propre  à  former 
consonance,  tous  sont  des  intervalles  dissonants.  11  s'ensuit  que  la 
véritable  division  harmonique  de  la  gamme  se  fait  par  quinte  et  par 
quarte,  c'est-à-dire  qu'elle  se  compose  naturellement  d'un  pentacorde 
(système  de  cinq  sons,  dont  les  extrêmes  forment  une  quinte,  comme  DO- 
RE-Mf-FA-SOL)  et  d'un  têtracorde  (système  de  quatre  sons,  dont  les 
extrêmes  forment  une  quarte  mineure  :  SOL-LA-SI-DO).  La  résonnance 
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',  cadre  le  plus  naturel  dans  ses  quatre  premiers 


1-2-3-4 
FA -FA -DO-  FA 


ivons  concevoir  la  gamme  divisée  harmoniquement 

ar  quinte  suivie  d'une  quarte  ;  2°  par  quarte  suivie 

s  deux  réunies,  ou  plutôt  par  deux  quartes  super- 

de   ton   dtsjonctif.   Prenons,    par    exemple,    la 


W-MI-FA-SOLLA-SI-DO. 

i  manière,  cette  gamme  sera  divisée  harmonique- 

re  -  mi  -  fa  -  SOL  -  la  -  si  -  DO 


es  de  la  gamme,  celles  qui  soutiennent  en  quelque 
sont  comme  le  cadre,  la  charpente  du  mode,  sont 
minante  SOL  et  l'octave  de  la  tonique  DO.   La 

)sée  de  deux  parties  continues  et  soudées  l'une  à 
de  d'abord,  DO-rè-mi-fa-SOL  d'un  tétracorde 
',  dont  la  première  corde  s'identifie  avec  la  dernière 

ne   manière,  on    divisera  la  gamme  par  quarte 


re  -  mi  -  FA  -  sol  -  la  -  si  -  DO 
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Le  cadre,  la  charpente  modale  n'est  plus  la  même,  car  ici  les  cordes 
principales  sont  :  la  première  DO,  la  quatrième  FA  et  la  huitième  DO. 

Quelle  est  alors  la  tonique,  quelle  est  la  dominante?  Nous  le  verrons 
bientôt.  Quoi  qu'il  en  soit,  cette  gamme  renferme  également  deux  parties 
harmoniques  soudées  l'une  à  l'autre,  un  tétracorde,  DO-RE-MI-FA, 
suivi  d'un  pentacorde,  FA-SOL-LA-SI-DO.  On  voit  la  différence  entre 

cette  seconde  division  et  la  première. 

Enfin,  d'après  la  troisième  manière,  on  aurait  les  deux  quartes: 

Do  -  re  -  mi  -  FA  -  SOL  -  la  -  si  -  DO 


séparées  l'une  de  l'autre  par  un  intervalle  de  ton  FA-SOL,  que  les  Grecs 
appelaient  intervalle  disjonctif  ou  disjonction  et  sur  lequel  nous  aurons 
à  revenir.  Mais,  de  plus,  cette  division  harmonique  en  deux  tétracordes 
fournit  une  autre  division  en  deux  intervalles  de  quinte 


DO -re- mi -FA-  SOL  -  la -si-  DO 


qui  laisse  entrevoir  déjà  la  coexistence  de  deux  gammes  ou  de  deux  modes 
en  un  seul,  ou  plutôt  la  possibilité  de  convertir  un  mode  en  un  autre  mode 
par  les  seuls  éléments  et  parties  harmoniques  de  son  échelle  :  nous  en 
parlerons  au  chapitre  des  mutations.  Toujours  est-il  que,  dans  cette 
troisième  manière  de  diviser  harmoniquement  la  gamme,  les  cordes  prin- 
cipales sont  au  nombre  de  quatre,  et  l'ossature  du  mode  se  présente  sous 
la  forme  suivante  : 

DO  -    -FA-  SOL  -    -  DO 


Nous  retrouverons  cette  forme  à  l'origine  de  la  musique  grecque,  dans 
la  lyre  de  Mercure,  composée,  dit-on,  de  quatre  cordes  seulement,  et  don 
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nbres  acoustiques  étaient  :  6  :  8  :  9  :  12,  c'est-à-dire,  d'après  1 
>  adopté  chez  les  Grecs': 

MI    -    SI  -  LA     -    MI 

?  î 

6-8       9-12 

rès  notre  système  : 

3        4 


théoriciens  du  moyen  âge,  lorsqu'ils  traitent  des  nombres  musicaux, 
îquenl  jamais,  non  plus,  de  reproduire  cette  même  division  de  la 

naturelle  par  quarte,  quinte  et  octave,  avec  les  mêmes  nombres 
ques  empruntés  à  Boëce 2. 

trois  manières  de  diviser  harmoniquement  une  gamme,  quelle  est 
ui  convient  aux  modes  et  qui  doit  en  faire  un  tout  parfaitement 
îique  ?  Pour  répondre  à  cette  question,  je  ferai  observer  toutd'abord  : 
Que  des  sept  gammes  construites  avec  les  éléments  de  l'échelle 
que  (ci-dessus,  I,  p.  115),  six  peuvent  recevoir  la  première  espèce 
lion  par  quinte  etquarte  superposées.  Ce  sont: 

FA  -sol-  la  -  si  -  DO  -  re  -  mi  -  FA 
DO  -  re  -  mi  -  fa  -  SOL  -  la  -  si  -  DO 
SOL  -  la  -  si  -  do  -  RE  -  mi  -  fa  -  SOL 

-  do  -   DO 
" 

-  sol  -    LA 

2 

MI 

iix  également  peuvent  être  divisées  de  la  deuxième  manière,  c'est-à- 
ir  quarte  et  quinte  superposées  : 


Bobce,  de  Mvsica,  lib.  I,  cap.  20. 

Hucbald  de  Saint-Axand,  Musïca  Enchiriadis,  parte  3".  -r-  D.  Oddo,  De 
jert,  Herhan.ni  Conthacti,  Opwcula  musica,  init.  —  Ahiboms 
II,  p.  214. 


RE  -mi-  fa  -  sol  - 

LA  ■ 

■   si  - 

LA   -  si  -  do  -  re  ■ 

MI  ■ 

■  fa  ■ 

Ml    -  fa  -sol-   la  - 

SI 

■  do  ■ 
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DO   -  re  -  mi  -  FA  -  sol  -  la  -  si  -   DO 
SOL  -  la  -  s*  -  DO  -  re  -  mi  -  /a  -  SOL 
fi#   -  mi  -  /a  -  SOL-  la  -  se  -  do  -    i2# 
LA    -  si  -  do  -  iLE*  -  mi  -  fa  -  soi  -   LA 
Jlf/  -  fa  -  50/  -  LA  -  si  -  do  -  re  -    -M/ 

S/    -  do-  re-  MI  -  fa  -  sol  -  la  -    SI 

2 


»•*' 


3°  Il  y  a  donc  deux  gammes,  qui  ne  comportent  qu'une  seule  division: 
celle  de  FA  n'est  divisible  que  de  la  première  manière,  sa  tonique 
n'ayant  pas  de  quarte  mineure  au-dessus  d'elle,  mais  seulement  une 
quarte  majeure  FA- SI,  qui  est  dissonante.  Celle  de  S/,  au  contraire,  ne 
peut  recevoir  que  la  deuxième  espèce  de  division  harmonique,  parce  que  la 
quinte  SI-  FA  est  une  quinte  mineure  dissonante.  Pour  donner  à  ces 
deux  gammes  les  intervalles  qui  leur  manquent,  il  faudrait  remplacer  dans 
la  première  le  SI  q  par  un  SI  h  et,  dans  la  seconde,  le  FA  t}  par  un  FA  t  ; 
mais  alors  nous  sortirions  des  limites  de  l'échelle  naturelle,  pour  entrer 
dans  d'autres  échelles  formées  d'éléments  différents,  nous  ferions  une 
modulation.  D'ailleurs  les  gammes  ainsi  corrigées  ne  différeraient  plus  en 
rien,  comme  disposition,  des  intervalles  de  la  gamme  de  DO  et  de  celle 
de  MI.  On  peut  s'en  convaincre  par  la  comparaison  suivante  : 


FA  -  sol  -  la  -  SI)?  -  DO  -  re  -  mi  -  FA 

2 

DO  -  re  -  mi  -  FA  -  SOL  -  la  -  si  -  DO 

quarto  —  ton  —  quarte 


MI  -  fa  -  sol  -  LA  -  SI  -  do  -  re  -  MI 

2 

SI  -  do  -  re  -  MI  -FAI-  sol  -  la  -  SI 

_  _^— —    — — ^^^        —  2 

quarte  —  ton  —  quarte 

Ce  ne  serait  donc  pas  deux  modes  nouveaux,  mais  deux  tons  ou  variétés 
de  modes  déjà  connus. 

Il  suit  de  là  que  les  sept  gammes  du  genre  diatonique   ne  peuvent 
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rmer  que  douze  divisions  harmoniques  de  la  première  et  de  la  seconde 
anières  :  six  par  quinte  et  quarte,  six  par  quarte  et  quinte.  Or,  avons- 
tus  dit,  la  quinte  supérieure  est  l'intervalle  de  mouvement,  tandis  que  la 
larte  est  l'intervalle  de  repos.  La  division  par  quin  te  fournit  la  dominante 
i  mode,  et  la  division  par  quarte  la  finale  ou  tonique  ;  il  n'y  a  donc  que 
i  finales  et  six  dominantes,  et  les  douze  gammes  se  réduisent  à  six 
odes,  qui  ont  chacun  deux  formes  ou  deux  états  particuliers;  l'état 
rect  ou  authentique  et  l'état  renversé  ouplagal1.  Voici  ces  six  modes 
ec  leur  double  forme: 


C'est  bien  ainsi  que  les  théoriciens  du  moyen  âge  entendent  la  forma- 
n  des  modes  dans  la  musique  grégorienne,  avec  celte  seule  différence 


<  Ce  sont  les  termes  usités  au  moyen  âge  pour  désigner  les  deux  formes  d'un  même  mode. 
uin  est  le  premier  écrivain  qui  explique  ces  ternies:  «  Nomina  autem  eorum  apud  nos 
:ata,  ex  aucloritate  atque  ordine  sumpsêre  principia:  nam  quatuor  AufAeniict  vocantur. 
principium  eorum  sonus  refertur,  eo  quod  aliis  quatuor  quidam  ducatus  et  magisterium 
eis  prtebealur.  Unde  et  primi  altiores,  secundi  inferiores.  Authenticum  (aufltvTixov)  grœca 
çua  auctorem  sive  magistrum  dicimus  ;  unde  etlibrosantiquissimos  atque  firmos  authen- 
«  vocamus  :  utpote  qui  pro  sui  firmilale  aliis  possunt  auctoritatem  magisteriumque 
ibère...  Plagii{i:'i.iyiof,obliquiseu  latérales)  autem  conjunctedicunturomnes  quatuor.  Quod 
men  significare  dicilur  purs  sive  inferiores  eorum  :  quia  videlicet  quatuor  quœdara  sunt 
les  eorum,  dum  ab  eis  ex  tolo  non  recedunt;  et  inferiores,  quia  sonus  eorum  pressior  est 
im  superiorum.  »  (  Placci  Alcuini  Mmica,  ap.  Gehb.,  1. 1.) 


&X 
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qu'au  lieu  de  six  modes  authentiques  ils  n'en  admettent  généralement 
que  quatre,  dont  les  toniques  ou  finales  sont  RE -MI- FA  et  SOL.  Ils 
retranchent  donc  les  deux  modes  de  DO  et  de  LA,  parce  que,  disent-ils, 
ils  peuvent  toujours  être  ramenés  à  deux  des  précédents,  le  mode  de  DO  à 
celui  de  FA  avec  SI?,  et  le  mode  de  LA  à  celui  de  RE  également  avec  SI]?. 
Mais  en  cela  ils  se  trompent  certainement,  nous  l'avons  vu  déjà  (chap.in, 
§  H,  p.  91)  ;  on  s'en  convaincra  mieux  encore  par  la  suite.  Une  théorie 
exacte  ne  doit  rien  négliger,  rien  confondre,  mais  donner  à  chaque 
chose  sa  place  naturelle  et  tout  expliquer  par  les  mêmes  principes. 

Pour  qui  admet  que  la  division  harmonique  par  quinte  et  quarte 
superposées  et  par  quarte  et  quinte  aussi  superposées  est  suffisante,  il  ne 
peut  donc  y  avoir  moins  de  six  modes  en  musique,  puisqu'il  existe  de  fait 
six  gammes  différentes  du  genre  diatonique,  auxquelles  cette  division  peut 
être  appliquée.  Mais,  en  réalité,  pour  un  mode,  c'est  là  une  organisation 
trop  simple  et  insuffisante  ;  le  vrai  mode  musical,  le  mode  parfait,  requiert 
une  division  plus  complètement  harmonique,  il  lui  faut  être  organisé  de 
telle  sorte  qu'aucune  des  consonances  ne  demeure  étrangère  à  sa  tonique 
ou  finale  et  que,  soit  au-dessus  d'elle,  soit  au-dessous,  elle  rencontre 
partout  des  affinités  harmoniques,  tétracorde,  pentacorde,  diapason.  En 
d'autres  termes,  la  troisième  manière  de  diviser  harmoniquement  une 
gamme  est  celle  qui  convient  à  un  mode,  la  seule  qui  lui  puisse  donner 
une  organisation  complète  et  en  faire  un  composé  de  parties  parfaitement 
harmoniques. 

Il  résulte  de  là  que  nous  devrons  retrancher  du  nombre  des  modes 
la  gamme  de  FA,  qui  n'admet  qu'une  seule  division  harmonique,  la  pre- 
mière, de  même  que  nous  avons  exclu  déjà  la  gamme  de  SI,  parce  qu'elle 
ne  comporte  pas  la  division  par  quinte  et  quarte,  et  qu'ainsi  elle  n'a  pas 
de  dominante.  Cette  dernière  gamme  se  confond  avec  la  forme  plagaledu 
mode  de  MI,  et  la  gamme  de  FA,  avec  le  Sfy  qu'elle  devrait  avoir  pour 
devenir  régulière,  ne  serait  qu'une  transposition  du  mode  de  DO.  Voici 
les  raisons,  qui  me  paraissent  justifier  entièrement  cette  exclusion  de  la 
gamme  de  FA,  pour  cause  d'organisation  défectueuse. 

1°  On  conviendra  sans  peine,  après  ce  que  nous  avons  établi  de  la  loi 
du  mouvement  et  du  repos  dans  les  modes,  que  l'échelle  d'un  mode  doit 
être  organisée  de  telle  sorte  que  le  mouvement  devienne  sensible,  lorsqu'on 
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te  de  la  tonique  à  la  dominante,  et  que  le  repos,  au  contraire,  soit  bien 
ctérisé,  quand  on  descend  de  la  dominante  à  la  tonique.  S'il  en  était 
ement,  la  tonique  ne  serait  plus  finale,  puisqu'elle  ne  produirait  pas 
intiment  du  repos,  de  la  fin;  de  même  que  la  quinte  ne  serait  pas 
inante,  parce  que  le  mouvement  serait  ailleurs  et  que  la  quinte 
irait  d'appartenir  au  cadre,  à  la  charpente  du  mode. 
)r  dans  la  gamme  de  FA  il  n'y  a  ni  mouvement,  quand  on  monte 
i  tonique  à  la  quinte,  ni  surtout  repos,  quand  on  descend  de  la  quinte 
tonique.  Le  repos  manque,  parce  qu'il  ne  peut  exister  sur  un  inter- 
i  dissonant  au  premier  chef,  comme  l'intervalle  de  quarte  majeure 
FA,  dont  chaque  extrême  est  un  son  appellatif  ou  attractif  qui 
ande  à  se  reposer  sur  le  son  le  plus  rapproché,  a  la  distance  d'un 
i-ton.  C'est  un  fait  trop  connu  des  musiciens  pour  qu'il  soit  besoin 
nsister;  le  voici  exprimé  dans  la  langue  harmonique  : 

Accord  appellatif 


ÇE     n       I       n— 


\insi  la  quinte  descendante  :  DO  -  si-  la  -  sol-  FA  est  absolument 
ropre  à  produire  le  sentiment  du  repos  sur  le  FA;  l'oreille  et  le 
imenl  musical  exigent  que  le  mouvement  soit  continué  au  moins 
u'au  degré  inférieur  et  trouve  son  repos  sur  le  ML 
..a  quinte  ascendante  :  FA  -sol -la-  si-  DO,  ne  satisfait  pas  à  la  loi 
îouvement,  à cause  de  la  note  attractive,  SI,  qui  précède  immédiatement 
linte  DO  et  qui  lui  donne  le  caractère  de  note  finale,  par  conséquent 
onique,  comme  on  le  voit  dans  l'exemple  harmonique  ci-dessus.  Cette 
ite  n'appartient  pas  réellement  à  la  gamme  de  jamais  à  celle  de  DO, 
faudrait  la  présenter  sous  la  forme  suivante  : 


FA  -  SOL  -  la -si-  DO 

Ion  quirti 


«%    T  ^     ■•    ••    -•      •**->•     * 


p.. 


■  i  • 


-f  ' 

V  • 

r". 
f  * 

r 
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De  deux  choses  Tune,  par  conséquent:  ou  Ton  doit  introduire  le  &fydans 
cette  gamme  de  FA,  afin  de  la  rendre  régulière  en  la  soumettant  à  la  loi 
du  mouvement  et  du  repos  mélodiques,  et  alors  elle  n'est  qu'une  transpo- 
sition de  la  gamme  naturelle  de  DO  ;  ou  bien,  si  on  veut  conserver  le  S/fcj, 
c'est  une  nécessité  de  placer  le  ton  disjonctif  entre  FA  et  SOL,  et  de 
£  nouveau  reparaît  le  mode  de  DO,  dont  cette  gamme  de  FA  ne  serait 

£  .  qu'un  renversement  à  la  quarte  supérieure.  De  toute  manière  donc,  le 

mode  de  FA  disparaît  et  se  trouve  ramené  au  seul  mode  de  DO. 

2°  Nous  avons  dit  que  la  division  harmonique  de  la  gamme  constitue 
le  cadre,  la  charpente  et  en  quelque  sorte  l'ossature  du  mode,  parce  que 
£  c'est  elle  qui  en  détermine  les  notes  principales,  essentielles,  auxquelles 

I  toutes  les  autres  doivent  se  rattacher,  se  tenir  liées,  à  peu  près  comme 

\  dans  un  édifice  bien  construit,  ce  sont  les  angles  qui  soutiennent  et  relient 

i' 

tous  les  murs  entre  eux,  tandis  que  les  gros  murs  servent  à  supporter 

les  parois  plus  légères  et  les  cloisons  de   briques.  Ainsi,  dans  l'échelle 
d'un  mode,  les  angles  sont  représentés  par  les  deux  sons  extrêmes,  la 

tonique  et  son  octave,  et  les  gros  murs  ce  sont  les  notes  principales  du 

1  mode,  les  divisions  harmoniques. 

Or  cette  ossature  modale  serait  incomplète  et  trop  fragile,  si  elle  ne 

se  composait  que  de  la  tonique  et  de  la  dominante,  si  l'échelle  du  mode 

ne  se  divisait  que  de  la  première  ou  de  la  seconde  manière.  Harmonique- 

ment,  d'ailleurs,  le  mode  doit  être  contenu  tout  entier  dans  ses  notes 

principales  et  essentielles  ;  il  faut  que,  par  les  seuls  accords  naturels  de 

la  division  harmonique,  le  mode  soit  caractérisé  de  la  manière  la  plus 

parfaite,  sans  le  moindre  doute  possible  sur  sa  nature  et  sa  constitution. 

Le  vrai  moyen  pour  cela,  c'est  que  le  mode  puisse  être  divisé  de  la  troisième 

manière,  par  double  quarte  et  doubles  quintes   supérieures,  avec  ton 

disjonctif  entre  les  deux  quartes  : 

quiute  quinte 

DO-re-  mi  -  FA  -  SOL  -la  -  si  -  DO 

quarte  ton  quarte 

L'ossature  du  mode  est  alors  formée  de  la  tonique  et  de  son  octave, 
de  la  quarte  et  de  la  quinte,  ainsi  qu'on  l'a  déjà  vu  : 
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DO-    -FA-^SOL-    -DO 

)onncz  à  chacune  de  ces  notes  son  accord  parfait  et  vous  aurez 
elle  tout  entière  : 

DO  -  mi  -  SOL 

FA    -   la- DO 

re  -    -  SOL  -  si 

:es  trois  accords  déterminent  si  bien  le  mode  auquel  ils  appar- 
ient, que  leur  succession  régulière  forme  ce  qu'en  harmonie  on 
lie  cadence  parfaite. 


DO  -  FA  -  SOL 


ien  d'étonnant  à  cela,  st  l'on  observe  quelles  sont  ces  notes  et 
nent  elles  s'enchaînent  dans  leurs  accords.  FA  -DO  -  SOL,  ce  sont 
ois  premiers  termes  dans  la  série  des  générations  harmoniques  ;  DO 
j  centre,  il  a  pour  générateur  FA  et  il  engendre  SOL.  De  DO  à  FA, 
le  inférieure,  il  y  a  repos  ;  mais  de  FA  à  SOL,  Ion  supérieur,  il  y  a 
rement  en  passant  par  DO,  et  de  SOL  à  DO,  quinte  inférieure,  il  y 
nouveau  repos  complet,  c'est  la  tonique.  Je  n'ai  fait  que  reproduire 
iccession  des  accords  ci-dessus  ;  on  voit  comme  ils  répondent 
ement  et  à  l'ordre  des  générations  harmoniques  et  a  la  loi  du  mouve- 
.  et  du  repos  musical. 

uand  on  veut  être  fisé  sur  l'identité  d'une  personne,  que  fait-on  ? 
derche  quels  sont  ses  ascendants  et  ses  descendants,  et  l'on  trouve 
la  place  qu'il  convient  de  lui  assigner  dans  telle  famille.  Nous 
>ns  de  même  en  musique.  Pour  déterminer  exactement  un  mode  et 


ïr 
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donner  à  l'oreille  le  juste  sentiment  d'une  tonalité,  nous  l'interrogeons 
sur  sa  parenté,  et  il  nous  répond  : 


i 


da 


fm  g* 


C'est  moi,  DO  —  fils    de  FA     — 


^ 


mot     —     père  de  SOL  ;  me  reconnaissez-vous  ? 


Et  l'oreille  n'hésite  plus  à  reconnaître  qu'elle  a  bien  affaire  au  mode  et 
à  la  tonalité  de  DO,  après  qu'elle  en  a  entendu  défiler  toute  la  généalogie, 
résonner  toute  l'échelle. 

Tonique,  quarte  et  quinte  sont  donc  bien  les  notes  principales  d'un 
mode,  les  notes  essentielles,  sans  lesquelles  il  serait  incomplet  et  n'of- 
frirait qu'une  charpente  faible  et  irrégulière.  Donc  la  vraie  division  har- 
monique de  l'échelle  modale,  c'est  la  division  par  double  quarte  et 
double  quinte,  avec  ton  disjonctif. 

3°  L'intervalle  de  triton  (quarte  majeure)  direct  est  naturellement 
antipathique  à  une  oreille  musicale  ;  il  ne  saurait,  par  conséquent,  faire 
la  base  d'un  mode,  comme  cela  arriverait,  si  Ton  devait  admettre  au 
nombre  des  modes  la  gamme  naturelle  de  FA.  On  trouve  les  preuves  de 
cette  antipathie  musicale  chez  tous  les  peuples,  qui  ont  cultivé  la  musique. 
Ainsi  les  Chinois  ont  une  échelle,  où  FA  est  tonique  ;  c'est  même  leur 
échelle  primitive,  formée  de  la  génération  des  quintes  :  FA  -  DO  -  SOL  - 
RE  -  LA  -MI -SI.  Or  la  dureté  du  triton  FA-SI  s'est  tellement  fait 
sentir  à  leur  oreille,  assez  peu  délicate  pourtant,  qu'ils  ont  substitué  dans 
cette  échelle  un  SI\?  au  SI\  et  qu'ils  évitent  ainsi  l'intervalle  de  quarte 
majeure  partout  où  il  se  présente.  C'est  du  moins  ce  qu'affirme  Van  Aalst 
dans  son  ouvrage  sur  la  musique  chinoise  !,  et  ce  que  j'ai  pu  constater 
moi-même  dans  les  compositions  musicales  extraites  de  leurs  recueils, 
ainsi  que  je  le  montrerai  plus  tard. 

De  même,  tous  les  théoriciens  du  moyen  âge  s'accordent  à  reconnaître 
un  mode  de  FA  :  c'est  le  troisième  authentique,  le  cinquième  et  le  sixième 
quand  on  compte  les  échelles  plagales  parmi  les  modes.  Mais  en  même 


1  Chinese  music,  by  J.-A.  Van  Aalst  (Ghinese  Impérial  Custom's  service).  Shangaï,  1884. 
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accordent  pas  moins  à  proscrire  du  chant  le  triton,  qu'ils 
bolus  in  musica,  parce  qu'il  introduit  le  trouble  et  la  divi- 
it  être  harmonie  et  union.  De  là  vient  que  le  Sfy  est  comme 
ode  et  que  l'échelle  plagale,  en  particulier,  en  fait  un  usage 
tons  sur  ce  point  Oddon  de  Cluny,  dans  son  Dialogue  sur 

ième  mode,  dit-il,  a  pour  finale  F,  et  sa  note  la  plus  élevée 
e  F)  ;  et  parce  que  de  la  sixième  F  à  la  première  neuvième 
me  quarte  (diatessaron),  et  de  la  neuvième  ?  à  la  treizième 
liapente),  c'est  de  cette  première  neuvième  [>  {Si  !>}  qu'on  fait 
cinquième  et  le  sixième  tons.  La  gamme  du "V*  mode  offre 
ement  deux  tons,  un  demi-ton,  trois  tons  et  un  demi-ton,  ce 
ms  : 

FA -sol -la-  SI\>  -DO  -re-  mi  -  FA2K  » 

Scholastique  dit  également  que  «  les  chants  du  cinquième 
ons  ont  surtout  besoin  de  recourir  au  synemmenon  (c'est-à- 
arce  que  cette  corde  est  familière  au  troisième  mode  authen- 
pas  le!;,  qui  ne  peut  former  aucune  consonance  ni  avec  F 
/"octave'».  Nous  lisons  la  même  chose  dans  le  traité  de 
>bé  Engelbert  :  «  Le  troisième  mode  authentique  ou  le  cin- 
)nt  la  finale  est  F,  procède  le  plus  souvent  par  intervalles 
■  la -DO  plutôt  que  FA- sol-  LA,  etc.);  à  partir  de  sa 
e  de  deux  tons  d'abord,  puis  d'un  demi-ton  par  j?  fa  [Si1?) 
ite  qui  est  c  sol,  fa,  ttt,  et  de  là  par  un  intervalle  de  quarte, 
ton,  un  ton  et  un  demi-ton,  il  atteint  ffa,  ut,  la  (rite  des 
li  est  l'octave  de  sa  finale3.  » 

ugement  même  des  meilleurs  auteurs,  le  SI'?  fait  partie 
node  de  FA;  il  appartient  naturellement  à  son  échelle,  qui 
harmonique  sans  lui.  Le  SI\\  se  rencontre,  il  est  vrai,  dans 


Dial.  de  Musica,  n"  18,  —  ap.  Gfbb.,  I,  p.  261. 

iLastici,  Musica,  —  ap.  Gerb.,  t.  II,  p.  218, 

BBvns  Anno^iTENsrs,  de  Musica,  tractât.  IV,  cap.  34,  -~  ap.  Gehb.,  t.  II. 
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les  chants  du  cinquième  ton,  mais  plus  rarement  que  le  SI\?,  en  passant 
seulement,  et  presque  toujours  il  caractérise  une  modulation,  c'est-à-dire 
une  transition  dans  un  ton  ou  un  mode  différent  '. 

Or  le  mode  de  FA  avec  SI\?,  c'est  le  mode  de  DO  transposé  une 
quarte  plus  haut,  et  il  remplaçait  tout  simplement  dans  la  musique 
grégorienne  ce  dernier  mode,  qui  ne  s'y  trouve  pas,  du  moins  avec  sa 
forme  naturelle.  Il  est  donc  vrai  que  la  seule  division  parfaitement 
harmonique  du  mode,  c'est  la  division  par  double  quarte  et  double 
quinte. 

4°  Enfin  une  dernière  raison,  et  non  la  moindre,  milite  en  faveur  de 
cette  manière  de  diviser  l'échelle  modale  :  c'est  que,  de  fait,  l'élément 
caractéristique  du  mode  se  trouve,  non  pas  dans  son  pentacorde,  mais 
dans  ses  tétracordes.  Chaque  mode  reçoit  des  deux  tétracordes,  dont  il 
est  composé,  sa  nature  propre  et  sa  différence  spécifique  ;  la  quinte  n'est 
là  que  pour  observer  la  loi  du  mouvement  et  du  repos,  elle  n'ajoute  rien 
au  caractère  nettement  déterminé  de  la  quarte.  Ainsi  prenez  les  trois 
tétracordes  suivants,  en  regard  desquels  vous  placerez  les  trois  penta- 
cordes  correspondants  : 

DO  -  RE  -  MI  -  FA  DO  -  RE  -  MI  -  FA  -  SOL 

RE  -  MI  -  FA  -SOL  RE  -  MI  -  FA  -SOL-  LA 

MI   -  FA  -SOL-  LA  MI   -  FA  -SOL-  LA  -  SI 


4  C'est  là,  j'en  conviens,  un  point  délicat  dans  la  théorie  des  modes.  Les  Grecs,  ce 
semble,  pratiquaient  autrement  leur  mode  hypolydien,  dont  la  tonique  est  FA.  Le  SI  fi  fait 
partie  essentielle  de  l'échelle  modale,  avec  FA  tonique  finale  et  Do  dominante. 

Le  plain-chant  lui-même,  dans  la  formule  psalmodique  du  V*  ton  et  dans  un  assez 
grand  nombre  d'antiennes,  fait  entendre  ce  même  SI  tJ  en  opposition  avec  FA.  Dans  ce 
même  Ve  ton,  l'ascension  de  la  tonique  à  la  dominante,  de  FA  à  Do,  par  degrés  con- 
joints —  FA  -  Sol  -La-  Si  -  Do  ou  FA-  La-  Si  -  Do  —  assez  rare,  il  est  vrai,  se  fait  d'ordi- 
naire par  SltJ. 

L'échelle  de  FA  tritonée  a  donc  existé  comme  échelle  modale  non  seulement  chez 
les  Chinois  les  plus  anciens,  mais  aussi  chez  les  Grecs  et  dans  la  musique  ecclésiastique, 
cela  paraît  incontestable.  Il  n'en  est  pas  moins  vrai  que  celle  échelle,  à  cause  de  son 
triton  presque  inévitable,  est  dure  à  notre  oreille  et  que,  d'instinct,  nous  tendons  à  res- 
tituer au  premier  tétracorde  sa  forme  normale,  nécessaire,  en  abaissant  le  Si  et  en  procé- 
dant par  synemmenon  au  lieu  du  diezeugmenon.  Le  fait  s'est  produit  en  Chine  aussi  bien 
qu'en  Europe  et,  sans  doute,  les  Grecs  eux-mêmes  ont  obéi  à  cette  tendance  instinctive, 
qui  vient  de  notre  organisation  musicale  naturelle  ;  mais  la  perte  de  leurs  œuvres  ne  nous 
permet  pas  de  le  constater  comme  nous  pouvons  le  faire  pour  le  chant  ecclésiastique. 
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Chantez  l'un  après  l'autre  ces  différents  tétracordes  et  pentacordes,  et 
vous  constaterez  sans  peine,  qu'au  point  de  vue  de  l'effet  caractéristique, 
il  n'y  a  entre  le  tétracorde  et  le  pentacorde  correspondant  d'autre  diffé- 
rence, sinon  que  le  premier  laisse  plutôt  un  certain  sentiment  de  repos, 
lorsqu'il  est  pris  en  dehors  de  toute  tonalité  déjà  déterminée,  tandis  que 
le  second  fait  pressentir  un  retour  et  le  repos  sur  le  premier  son  du  groupe. 

C'est  pour  cela  que  Pythagore  et  les  premiers  musiciens  grecs  ont  fait 
du  tétracorde  l'élément  principal  de  toute  leur  musique  et  qu'ils  L'appe- 
laient la  syllabe  musicale,  c'est-à-dire  le  plus  petit  système  de  sons 
formant  un  tout  harmonique,  celui  qui  sert  à  composer  tous  les  autres 
systèmes,  comme  en  grammaire  la  syllabe  forme  les  mots  et  des  mots  on 
compose  les  phrases  et  les  discours. 

Les  théoriciens  de  la  musique  grégorienne  n'ont  pas  ignoré  non  plus 
la  valeur  musicale  et  les  propriétés  particulières  du  tétracorde.  Toute 
leur  échelle  était  divisée  par  tétracordes,  ainsi  qu'on  peut  le  voir  dans 
Hucbaldde  Saint-Amand,  copié  ensuite  par  tous  ceux  qui  l'ont  suivi  '. 

SOh-LA-SÎ-bO  —  RE-M1-FA-SOL    —    LA-SI-DO-RE  -  M-FA-SOL-LA 


La  théorie  des  quatre  modes  authentiques  n'a  même  chez  eux  d'autre 
base  réelle  que  cette  propriété  spéciale  du  tétracorde  de  renfermer  tous 
les  sons,  qui  peuvent  commencer  une  gamme  et  constituer  un  mode  dis- 
tinct. De  là  dans  leur  échelle  le  tétracorde  qu'ils  appellent  des  filiales, 
parce  qu'il  contient,  en  effet,  les  notes  finales  des  quatre  modes  authen- 
tiques. 

Nous  reviendrons,  d'ailleurs,  sur  ce  sujet,  pour  montrer  comment 
chaque  mode  participe  réellement  du  caractère  de  ses  tétracordes  et 
reçoit  d'eux  sa  puissance  d'expression  musicale.  Ce  que  nous  venons  de 
dire  suffit  à  bien  établir  que  la  division  par  tétracordes  est  de  l'essence 
d'un  mode  et  que,  par  conséquent,  toute  gamme  où  cette  division  harmo- 
nique n'existe  pas  doit  être  retranchée  du  nombre  des  modes  ou  corrigée 
et  ramenée  à  quelque  autre  mode  véritable. 

1  Hucbald  de  Saint-Amand,  Musica  enchiriadis,  cap.  I. 
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III.  —   LES  CINQ  MODES,  EN   GÉNÉRAL 

D'après  ces  principes,  il  y  a  donc  en  musique  cinq  modes  du  genre 
diatonique,  puisque  des  sept  gammes  formées  sur  l'échelle  de  ce  genre 
cinq  seulement  peuvent  recevoir  la  division  harmonique  parfaite.  La 
première,  celle  de  FA%  doit  être  exclue,  parce  que  son  tétracorde  inférieur 
ne  forme  ni  une  consonance  de  quarte  avec  la  finale,  ni  une  consonance 
de  quinte  avec  l'octave  ;  de  même  la  dernière,  celle  de  £/,  ne  doit  pas 
être  comptée  au  nombre  des  modes,  parce  que  le  premier  son  du  tétra- 
corde supérieur  n'est  ni  en  consonance  de  quinte  avec  la  finale,  ni  en 
consonance  de  quarte  arec  l'octave.  Les  cinq  autres,  au  contraire,  sont 
divisibles  et  par  quartes  et  par  quintes  consonantes;  leur  organisme  har- 
monique est  complet  et,  puisqu'elles  possèdent  d'ailleurs  les  antres 
conditions  essentielles  à  un  mode,  nous  pouvons  les  considérer  comme 
autant  d'échelles  modales  distinctes,  caractérisées  chacune  par  la  nature 
spéciale  de  ses  tétracordes  : 

Les  cinq  échelles  modales 

I.  DO   -  re  -  mi  -  FA  —  SOL  -  la  -  si  -  DO 

II.  SOL  -  la  ^~si  -  DO  —  RlT^mi-  fa  -  SOL 

III.  RE    -  mi  -  fa  -  SOL  —  LA    -"  si  -  do  -  RE 

IV.  LA   -  si  -  do  -  RE  —  MI  -  fa^Tol  -  LA 
V.  MI  -  fa  -  sol  -  LA  —  SI  -do^Te-  MI 

Quel  usage  pratique  peut-on  faire  de  ces  cinq  échelles?  Comment  l'ar- 
tiste doit-il  s'en  servir  pour  composer  ses  mélodies  ? 

Il  y  a  pour  cela  deux  manières  différentes,  l'une  ancienne,  l'autre 
moderne.  Celle-ci  donne  à  chaque  mode  l'étendue  entière  de  l'échelle 
des  voix  ;  celle-là,  au  contraire,  fixe  à  chaque  mode  ses  limites,  qui  ne 
dépassent  guère  l'étendue  d'une  octave,  d'une  dixième  tout  au  plus,  et, 
divisant  l'échelle  totale  des  voix  en  deux  parts,  réserve  la  partie  supé- 
rieure à  la  forme  authentique  de  chaque  mode  et  la  partie  inférieure  à 
la  forme  plagale.  Les  deux  tableaux  suivants  expriment  aux  yeux  l'une 
et  l'autre  de  ces  deux  manières. 
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Les  cinq  modes  (manière  moderne) 
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mode  la  voix  peut  parcourir  toute  son  échelle,  le  choix 
ent  composer  la  mélodie  est  laissé  au  gré  de  l'artiste,  à 
is  qu'il  conserve  bien  aux  différents  modes  leur  carac- 
sant  avec  art  des  tétracordes  propres  à  chacun,  et  qu'il 
mt  la  loi  du  mouvement  et  du  repos  mélodiques.  L'en- 
étracordes,  les  finales  elles  dominantes  des  cinq  modes 
is  le  tableau  ci-dessus  et  facilement  reconnaissables. 
de  se  servir  des  modes,  par  cela  même  qu'elle  donne  à 
tendue  de  l'échelle  des  voix,  supprime  la  distinction  des 
les  et  des  modes  plagaux.  Elle  Favorise  la  liberté  du  com- 
t  plus  large  carrière  à  son  génie  mélodique  ;  le  goût 
commode  mieux,  mais  on  peut  douter  qu'elle  soit  la 
t  de  vue  esthétique.  Ce  que  la  mélodie  y  gagne  en  éten- 
1e  le  perd-elle  pas  en  profondeur,  c'est-à-dire  en  exprès- 
vraie?  Les  anciens  restreignaient  davantage  le  champ 
odes,  ou  plutôt  ils  leur  traçaient  à  chacun  un  double 
eur  et  l'inférieur,  et  rarement  ils  se  permettaient  dans 
ranchir  les  bornes  qu'ils  s'étaient  imposées.  Peut-être 
,  au  moins  en  ce  qui  concerne  la  musique  vocale;  car 
imcntalc  a  d'autres  exigences,  et  les  anciens,  pas  plus 


r 
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que  dous,  ne  traitaient  les  instruments  de  la  même  façon  que  les  voix 
humaines.  Voici  donc  cette  division  des  modes,  selon  la  manière 
ancienne,  c'est-à-dire  en  authentiques  et  plagaux  : 

Les  cinq  modes  (manière  ancienne) 

||  |  I.  Mode  :  DO  [il.  Mode  :  SOL\lll.  Mode  :   RB\  IV.  Mode  :  LA  |  V.  Mode  :  Ml\\ 
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Quelques  remarques  sont  nécessaires  relativement  à  ce  tableau  des 
modes  anciens  : 

1"  La  position   de  chaque    mode  sur  l'échelle  des  voix  est  plutôt 
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pratique.  II  n'y  avait  pas,  au  moyen  âge,  de  diapaso 
nous  le  possédons  aujourd'hui  ;  la  hauteur  des  soi 
ar  suite,  l'échelle  tout  entière  elle-même,  était  varia 
surs,  qui  tantôt  chantaient  un  mode  plus  haut  et  tant 
nant  toujours  les  mêmes  notes.  C'était  l'équivalent  < 
i  tonales,  mais  avec  cette  difficulté  de  moins  po 
ls  n'avaient  pas  besoin  de  charger  leur  gamme  de  dii 
:  qu'ils  chantaient  toujours  dans  la  gamme  nalur 
îur  que  ce  fût.  Ainsi,  dans  la  pratique,  les  voix  ne  ri 
jusqu'au  SOL  et  ne  montaient  pas  davantage  jnsqu' 
des  les  plus  graves  étaient  élevés,  les  plus  aigus 
être  mieux  à  la  portée  des  voix.  Il  ne  s'ensuivait,  d'ai 
ment  dans  les  modes,  qui  restaient  toujours  compof 
ardes. 

,  les  modes  se  distinguent  les  uns  des  autres  par  l'es| 
îi  les  constituent.  Le  tétracorde  étant  formé  de  quatre  i 
;rois  espèces  différentes,  caractérisées  chacune  par  la 
is  et  du  demi-ton  '. 

)ce     *        ■  2-  Espèce  3°  Espèce 


:r  mode,  DO,  est  donc  composé  de  deux  tétracorde 
èce,  celle  qui  renferme  d'abord  deux  tons  conséculi 
diatonique;  le  troisième  mode,  RE,  est  formé  de  deu 


iens  grecs  énumèrent  les  trois  espèces  de  tétracorde  dans  l'ordre 
ï  :  MI -fa -sol -LA.  Deuxième  espèce:  SOL-la-si-UO.  Troisième 

1/3  'h»  t/îioii 

iu  fond,  il  importe  peu  dans  quel  ordre  on  range  les  espèces;  poui 

ependant  de  suivre  l'ordre  de  noire  gamme  naturelle  majeure,  qui 
des  quinLes.  DO  et  SOL  forment,  en  effet,  deux  lélracordes  de  In 
i  deux  lélracordes  de  la  deuxième  espèce  ;  MI  el  SI,  deux  lélracoi 
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cordes  de  la  deuxième  espèce,  où  le  demi-ton  sépare  les  deux  tons  ;  le 
cinquième,  il//,  se  compose  de  deux  tétracordes  de  la  troisième  espèce,  le 
demi-ton  venant  le  premier,  puis  les  deux  tons  consécutifs.  Quant  aux 
deux  autres  modes,  le  deuxième  et  le  quatrième,  leurs  tétracordes  ne  sont 
pas  homogènes  :  le  deuxième  mode,  SOL,  contient  un  tétracorde  de  la 
première  espèce  SOL  la-siDO,  et  un  de  la  deuxième  espèce  RE -mi- fa 
SOL;  le  quatrième,  LA,  en  a  un  de  la  deuxième  espèce  LA  si- do  RE, 
et  un  de  la  troisième  espèce  Ml  fa -sol  LA. 

Il  y  a  donc  des  modes  simples,  uniformes,  et  des  modes  composés, 
multiformes.  Les  premiers  sont  naturellement  le  type  le  plus  parfait  des 
modes  musicaux,  ceux  qui  offrent  le  caractère  le  plus  net,  le  plus  tranché; 
les  autres  sont  formés  de  ceux-là  et  leur  empruntent  une  partie  de  ce  qui 
leur  est  propre.  En  bien  des  cas  ils  se  confondent  presque  avec  eux,  au 
point  qu'il  devient  difficile  de  reconnaître  exactement  à  quel  mode  appar- 
tient la  mélodie.  Cela  est  vrai  surtout  du  troisième  et  du  quatrième 
modes,  qui  commencent  tous  les  deux  par  un  tétracorde  de  la  deuxième 
espèce.  Certains  chants  du  quatrième  mode  ne  dépassent  pas  les  limites 
de  la  quinte  au-dessus  de  leur  finale  et  ne  descendent  non  plus  que 
d'un  ton  au  dessous;  or,  dans  ces  limites,  le  troisième  et  le  quatrième 
modes  ont  une  forme  absolument  identique.  Ces  chants  peuvent  donc 
s'écrire  aussi  bien  dans  un  mode  que  dans  l'autre.  Prenons  comme 
exemple  l'hymne  grégorienne  UT  queant  Iaxis,  qui  a  servi  à  Guy 
d'Arezzo  pour  inventer  la  solmisation  moderne  Notée  de  la  manière  ordi- 
naire, cette  hymne  est  du  troisième  mode  plagal  (le  deuxième  ton  duplain- 
chant),  sa  finale  étant  RE,  et  sa  dominante  LA;  mais,  en  réalité,  elle  est 
du  IVe  mode  authentique.  Voici  les  deux  notations  :  on  verra  qu'elles 
peuvent  très  bien  être  prises  l'une  pour  l'autre. 


Hymne  UT  queant  Iaxis 


HS^ 


â 


^tz 


v* 


ma 


± 


-i r 


V=^ 


f—m-Jt* 


« 


e 


Ut  que-ant    la  -  xis     re-so-na-re      fl  -  bris    Mi   -   rages -to-rum     fa-mu -H  tu- 


t=F 


T=^ 


ï 


mm 


*=Ç 


W 


^ 


i 


o  -  ru  m,   Sol  -  ve  pol   -   lu    -    ti       la-bi-i    re  -  a  -  tum,  Sanc  -  te  Jo  -   an -nés. 
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La  même  autrement  notée 


i.  Sol  -  vu  pol   -  -lu    -    ti      1p  -  bi 


Je  dirai  bientôt  à  quoi  l'on  peut  reconnaître  le  vrai  mode  de  ces  sortes 
de  chants  ;  je  n'ai  voulu  que  signaler  ici  une  particularité  des  modes  com- 
posés, qui  explique  comment  on  a  pu  les  confondre  avec  l'un  ou  l'autre 
des  modes  dans  la  musique  grégorienne. 

3°  Dans  le  tableau  de  la  page  144  on  observera  que,  sauf  deux,  celle 
de  DO  et  celle  de  SI,  toutes  les  autres  gammes  sont  répétées  deux  fois, 
comme  échelle  plagale  dans  un  mode  et  comme  échelle  authentique  dans 
le  mode  suivant.  Ainsi  la  gamme  de  SOL  est  plagale  du  premier  mode  et 
authentique  du  deuxième  mode  ;  la  gamme  de  RE,  plagale  dans  le  deuxième 
mode,  est  authentique  dans  le  troisième,  et  ainsi  des  autres. 

Il  y  a  pourtant  une  différence  essentielle  entre  ces  gammes  d'apparence 
semblable  :  leur  division  harmonique  est  tout  autre.  Les  échelles  plagales 
présentent  deux  télracordes  conjoints,  et  la  disjonction  occupe  le  sommet 
de  l'échelle  ;  les  échelles  authentiques,  au  contraire,  ont  leurs  deux  télra- 
cordes séparés  par  le  ton  disjonctif.  Il  en  résulte  que,  dans  les  premières, 
la  quinte  ou  dominante  du  mode  occupe  les  deux  extrémités  de  l'échelle, 
la  finale  étant  au  milieu,  c'est-à-dire  servant  de  trait  d'union  aux  deux 
tétracordes  conjoints;  tandis  que,  dans  les  secondes,  c'est  la  tonique  ou 
finale,  qui  occupe  le  premier  et  le  huitième  degrés  de  l'échelle,  et  la 
dominante  se  trouve  être  la  première  note  du  second  télracorde.  Les 
mélodies  plagales  se  terminent,  non  sur  le  premier  degré  de  leur  gamme, 
mais  sur  le  quatrième;  les  mélodies  authentiques  finissent  toujours  sur  h 
tonique,  premier  degré  de  leur  échelle. 

Quelques  exemples  feront  bien  sentir  celte  différence  dans  les  gammes 
semblables  : 


?.. 
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1.  —  Gammes  de  SOL 


Ver  -  bum      su  -  per  -  num  pro    -   di  -  ens  Nec    Pa  -  tris    Un  -  quens  dex  -  te  - 


tfrvrir  r I r"r r I r"r JU^rir r fir r 


ram;  Ad     o  -  pus    su    -    um    ex    -    i  -  eus,  Ve  -  oit        ad    vi    -    t*     ves  -   pe  -  ram. 


\^ll\iJl\H^\i  J|JyJ|J  fJT^^ 


jE  -  ter    -    ne    Rex     al      -      tis  -  si  -  me,    Re  -  demp-tor     et     fi     -     de    -    li  - 


um,  Gui  mors  pe  *  remp-ta         de    -    tu  -  lit    Summa       tri     -     um  -  phum    glo   -    ri  -  «. 


2.  —  Gammes  de  RE 


Lu  -  cis     Cre  -  a    -    tor  -  op    -    ti  -  me,    Lu     -     cem      di  -  e    -    rum  pro  -  fe- 


rons, Pri-mor  -  di  •  is        lu  -  cis         no  -  va?,  Mun  -  di        pa  -  rans      o  -  ri      -      gi-nem. 


wm*m 


m 


fffJ[T  1 1' r  J I  Jyyf^ 


Be-a  -  te       pas-torPe-tre,    de  -mensac-ci  -  pe         Vo-cespre  -  can  -  tum  cri-mi  - 


Tà\J  y  fi  g^ 


fUJi;  l  ^y^pi 


num -que  vin-cu  —  la         Verbo      re  —  sol-ve,  cui  po  —  testas  tra-di  —  ta  A— pe-ri-re 


f^fc^j 


1er  -  riscœlum,a  -  per-tum  clau-de  -  re 
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3.  —  Gammes  de  LA 


«tempo  —  rt         Sucees-ai — bit»  de  —  lermi 


4.  —  Gammes  de  MI 


i<$r^iJm^^iJ^ 


a-na  — mus        princi-pem      Na  —  lum  lU-ri  - 
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On  conviendra  sans  peine,  si  je  ne  me  trompe,  que  dans  ces  divers 
exemples  les  gammes  plagales  se  distinguent  nettement  des  gammes 
authentiques  et  que,  tout  en  étant  formées  des  mêmes  sons,  les  mélodies 
qui  appartiennent  aux  deux  modes  n'ont  cependant  point  le  même  carac- 
tère. D'où  vient  cette  différence  ?  De  ce  que  deux  tétracordes,  même 
semblables,  prennent  une  expression  tout  autre,  suivant  les  rapports 
qu'ils  ont  ou  avec  une  tonique  ou  avec  une  dominante. 

RE-rnirfa-SOL,  par  exemple,  dans  l'échelle  plagale  du  deuxième  mode, 

est  tout  entier  ordonné  par  rapport  à  SOL,  qui  est  finale  ;  qu'on  le  chante 
en  montant  ou  en  descendant  dans  la  mélodie,  il  aspire  toujours  à  revenir 
à  son  terme,  c'est-à-dire  à  SOL.  Au  contraire,  ce  même  tétracorde  dans 
le  troisième  mode  authentique,  a  son  point  d'appui  sur  RE  qui  est  tonique, 
et  c'est  là  qu'il  tend  toujours  à  revenir,  lorsqu'il  se  fait  entendre  dans  une 
mélodie  du  troisième  mode.  11  en  est  de  même  des  autres  tétracordes  com- 
muns à  deux  modes  différents  ;  leurs  habitudes  sont  opposées,  et  c'est 
pour  cela  qu'ils  produisent  des  impressions  si  diverses. 

Au  reste,  cette  question  du  caractère  propre  à  chaque  mode  sera 
traitée  plus  loin;  je  ne  la  touche  ici  qu'en  passant,  pour  expliquer  la 
différence  des  deux  gammes  semblables  en  apparence,  l'une  authentique 
et  l'autre  plagale. 


IV.  — r  Toniques  et  finales  des  modes 

Avant  de  passer  à  l'étude  particulière  de  chaque  mode,  il  est  un 
point  encore,  sur  lequel  une  explication  est  nécessaire,  afin  de  compléter 
les  notions  relatives  aux  modes  musicaux  en  général.  Toute  mélodie 
doit-elle  se  terminer  sur  la  note  finale  du  mode,  ou  bien  peut-on  finir 
également  sur  la  dominante  ou  sur  quelque  autre  degré  de  l'échelle 
modale?  Un  chant  composé  dans  le  premier  mode,  par  exemple,  et  par- 
courant son  échelle  plagale,  pourra-t-il  se  terminer  sur  sa  note  la  plus 
basse,  SOL,  qui  est  dominante,  ou  aura-t-il  nécessairement  comme  finale 
la  tonique  DO? 

Gewaert,   dans    son  bel  ouvrage  sur  la  musique  des    anciens,  cite 
plusieurs  exemples  de  mélodies  appartenant  à  différentes  nations  et  qui 
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seraient,  selon  lui,  terminées  sur  la  dominante,  RE,  du  mode  hypo- 
phrygien  '.  Je  ne  puis  discuter  chacun  de  ces  exemples  ;  mais,  à  vrai  dire, 
ils  ne  me  paraissent  pas  concluants  pour  la  thèse  que  soutient  l'auteur. 
Il  faudrait  pour  cela  démon  trer  deux  choses  :  la  première  que  les  deux  modes 
grecs,  le  phrygien  et  l'hypophrygien,  avaient  également  SOL  comme 
tonique  et  RE  pour  dominante;  la  seconde,  que  les  exemples  cités  sont 
des  mélodies  du  mode  hypophrygien  et  non  pas  d'un  autre  mode,  qui 
aurait  sa  Ionique  sur  RE.  Or  ces  deux  points  ne  sont  rien  moins  que 
certains. 

Quoi  qu'il  en  soit,  et  en  supposant  même  qu'il  existe  des  exemples  de 
mélodies  terminées  sur  une  dominante,  la  question  est  de  savoir  si  ce 
fait  constitue  une  règle,  s'il  est  vrai  qu'un  mode  puisse  avoir  régulière- 
ment, comme  finale,  non  sa  tonique,  mais  sa  dominante.  Or,  voilà  ce  qui 
ne  me  paraît  pas  admissible. 

Qu'un  artiste,  lorsqu'il  compose  dans  un  mode,  soit  authentique,  soit 
plagal,  ait  la  faculté  en  certain  cas  et  en  vue  d'un  effet  spécial  à  pro- 
duire, de  finir  la  mélodie  sur  la  quinte  ou  même  sur  la  tierce,  au  lieu  de 
la  terminer  sur  la  finale  véritable  du  mode,  je  le  concède  volontiers.  Mais 
l'exception  n'infirme  pas  la  règle,  et  la  règle  c'est  que  la  tonique  seule 
peut  donner  le  sentiment  du  repos,  par  conséquent  de  la  fin  du  chant; 
tandis  que  la  dominante  marque  le  mouvement  et  laisse  pressentir  que 
tout  n'est  pas  fini.  Le  repos  à  la  dominante  est  donc  bien  à  sa  place  dans 
les  parties,  phrases  ou  membres  de  phrase,  qui  divisent  un  chaut;  mais 


'  Histoire  et  Théorie  de  la  musique  de  l'antiquité,  par  Fr.-Aug.  Gewaebt,  t.  [,  liv.  II,  p.  136. 
—  Je  me  permettrai,  à  propos  de  celte  citation,  de  relever  une  méprise,  assez  extraor- 
dinaire de  la  part  du  savant  musicologue,  au  sujet  d' Aurélien  de  Itéomé.  Dans  une  note  au 
bas  de  la  page  (36,  il  écrit  :  «  On  remarquera  que  l'auteur  (Aurélien  de  Réomé,  vers  8S0) 
parle  de  la  théorie  des  huit  tons  ecclésiastiques  comme  d'une  innovation  récente  »,  et 
cela  parce  qu'Aurélien  fait  un  reproche  à  certains  chantres  de  vouloir  introduire  dans 
l'Église  neseto  quem  neophytum  totium,  à  cause  de  trois  antiennes  irrégulières  du 
quatrième  mode  authentique.  Comment  M.  f.ewaert  a-l-il  pu  attribuer  à  Aurélien  de  Réomé 
l'intention  de  critiquer  la  distinction  des  huit  modes  dans  la  musique  grégorienne,  quand 
tout  son  livre  n'est,  pour  ainsi  dire,  que  l'exposition  très  détaillée  de  ces  huit  Ions  et  de 
tous  les  chants  de  l'Eglise  qui  s'y  rapportent?  Ce  ton  néophyte  contre  lequel  il  s'élève  en 
cet  endroit,  ce  n'est  pas  le  quatrième  mode  authentique,  dont  il  est  question  dans  tout  le 
chapitre  xvi,  mais  l'un  des  quatre  Ions  nouveaux  que  Charlemagne,  pour  satisfaire  certains 
chantres,  avait  fait  ajouter  aux  huit  anciens  et  qu'Aurélien  rejette  absolument  comme 
inconnus  à  toute  l'antiquité  ecclésiastique.  On  a  lu  au  chapitre  r,§  III  de  cette  Étude  sur  la 
musique  grégorienne,  en  quels  termes  cet  auteur  s'exprime  à  ce  sujet. 


1** 
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le  repos  final,  celui  qui  termine  la  mélodie,  doit  se  faire  régulièrement 
sur  la  tonique.  * 

Il  n'en  a  pas  toujours  ni  partout  été  ainsi,  dira-t-on  ;  peut-être,  mais 
l'art  en  a-t-il  moins  ses  règles,  parce  que  quelques-uns  les  ignorent  ou 
les  négligent?  Quelle  est  donc  la  musique,  dans  l'antiquité  et  même  dans 
les  temps  modernes,  qui  ait  jamais  possédé  une  théorie  complète  et 
raisonnée  des  modes?  Ce  n'est  pas,  à  coup  sûr,  la  musique  grecque,  car 
rien  n'est  plus  obscur,  plus  défectueux  et  moins  certain  que  cette  partie 
de  la  théorie  musicale  dans  les  ouvrages  des  didacticiens  grecs,  par 
ailleurs,  cependant,  si  nets  et  si  abondants.  En  réalité,  malgré  toutes  les 
recherches  des  érudits  allemands,  Bœckh  et  Westphal,  malgré  l'incontes- 
table habileté  d'interprétation  déployée  par  Gewaert  dans  son  Histoire  de 
la  musique,  on  en  est  encore  à  se  demander  :  les  Grecs  avaient-ils  de 
vrais  modes,  en  soupçonnaient-ils  même  la  théorie?  Qu'y  aurait-il 
d'étonnant,  dès  lors,  si  dans  leur  musique  comme  dans  celle  d'autres 
peuples  moins  savants  qu'eux,  on  rencontrait  des  anomalies  que  l'art 
parfait  ne  justifie  pas  toujours? 

Voici  deux  principes  qui  me  paraissent  incontestables,  relativement 
à  la  constitution  naturelle  des  modes  en  musique  : 

1°  Tout  mode  a  nécessairement  une  dominante  et  une  finale,  prin- 
cipes du  mouvement  et  du  repos  mélodiques,  et  la  division  de  son 
échelle  doit  être  harmonique,  de  la  manière  que  nous  avons  expliquée 
plus  haut.  La  dominante  ne  peut  être  que  la  quinte,  intervalle  de  mouve- 
ment, et  la  finale  la  quarte  au-dessus  de  la  dominante,  intervalle  de 
repos.  Finale  et  dominante  ne  sont  donc  jamais  un  seul  et  même  degré 
de  l'échelle,  mais,  la  dominante  étant  la  quinte,  la  finale  est  nécessaire- 
ment la  tonique.  Il  importe  peu  d'ailleurs,  que  la  note  la  plus  basse  de  la 
gamme  soit  tonique  ou  dominante,  les  fonctions  de  ces  deux  degrés  ne 
sont  point  modifiées  par  l'étendue  plus  ou  moins  grande  donnée  àl'échelle, 
au  grave  ou  à  l'aigu,  comme  on  le  voit  assez  dans  la  musique  moderne: 
le  repos  final  est  toujours  la  fonction  propre  de  la  tonique  ;  le  mouvement 
mélodique,  celui  de  la  dominante  *. 


K  N'est-ce  pas  aussi  ce  que  dit  M.  Gewaert  dans  son  dernier  ouvrage  (La  mélopée  an- 
tique, etc.,  ch.  i,  p.  12)  :  «  Le  mode  se  déterminait  principalement  par  le  retourfréquent,  dans 


w  * 
W: 
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L'habitude  de  terminer  le  chant  sur  un  autre  degré  que  la  tonique, 
e  habitude  existe  quelque  part,  ne  suffit  point  à  constituer  un  mode 
;t;  car  le  mode  ne  résulte  pas  uniquement  d'une  note  finale  et 
ieu  de  repos  arbitrairement  choisis.  Les  Grecs  ont  pu  penser  cela, 
il  est  certain  que  d'autres  éléments  encore  et  non  moins  essentiels 
tirent  à  la  formation  des  modes,  comme  je  l'ai  démontré.  Ces  élé- 

sont  au  nombre  de  trois  :  A)  une  échelle  propre,  caractérisée  par 
istribution  particulière  des  intervalles  de  tons  et  demi-tons;  c'est 
ps,  la  substance  matérielle  du  mode  ;  B)  la  division  de  cette  échelle 
rlies  harmoniques,  par  consonnances  de  quartes  et  de  quintes,  au- 
>  et  au-dessous  de  la  tonique;  c'est  l'organisme  du  mode;  C)  une 
ante  ou  quinte  du  mode,  qui  soit  principe  du  mouvement,  et  une 
ou  tonique,  principe  du  repos;  c'est  l'âme  et  la  vie  circulant  dans 
is  et  dans  l'organisme  du  mode,  pour  en  faire  un  tout  expressif  et 
inieux.  Sans  ces  trois  éléments,  il  n'y  a  pas  de  mode  véritable  et 
:  en  musique  '. 

ssi  ne  peut-on  admettre  comme  généralement  vrai  le  principe  posé 
'waert,  au  sujet  des  modes  grecs  :  «  Le  son  le  plus  grave  de  chaque 

d'octave  est  la  finale  mélodique  du  mode  de  même  nom.  »  Il 
3  lui-même,  «  aucun  texte  de  l'antiquité  ne  dit  expressément  que 
ré  inférieur  de  l'échelle  du  mode  soit  la  finale5  »,  et  il  n'est  pas  à 
que  les  Grecs,  même  en  l'absence  d'une  théorie  modale  bien  défi- 
ent contredit  à  ce  point  le  sentiment  et  les  lois  de  l'esthétique 
île.  Pour   ceux,   d'ailleurs,   qui  regardent  les  modes  grégoriens 


lie  et  dans  la  partie  instrumentale,  des  deux  cordes  qui  concourent  à  diviser  l'oc- 
dcgré  inférieur  de  la  quinte  est  le  son  fondamental  de  toute  la  cantilene.  »  Pourquoi  le 
lamentai?  Sinon,  parce  qu'il  en  est  la  tonique  et  que,  en  descendant  de  la  quinte 
nante  sur  ce  degré,  le  repos  est  naturel,  le  mouvement  mélodique  trouve  son  ternie? 
t,  c'est  moins  encore  le  retour,  même  fréquent,  de  la  tonique  et  de  la  dominante 
Tmine  le  mode,  que  l'emploi  légitime  des  tétracordes  dont  est  formée  la  gamme 
s,  comme  nous  l'expliquerons  plus  loin. 

i  encore,  il  me  semble  être  d'accord  avec  M.  Gewaert.  Pour  deux  modes,  l'hypo- 
i  (iastien)  et  l'hypolydien,  il  admet  trois  variétés,  dont  une  (l'intense)  a,  comme  finale 
)dies,  non  la  tonique  du  mode,  mais  sa  tierce  ou  médiante.  S'il  en  est  ainsi,  et  sans 
musique  ancienne,  le  plaiu-chant  lui-même,  n'y  répugnent  pas  plus  que  la  musique 
t,  la  finale  n'est  pas  seule  à  caractériser  un  mode;  la  contexture  des  mélodies,  la 
les  tétracordes,  les  points  d'arrêt  principaux  sont  des  indices  plus  sûrs  et  plus 
res. 
,  Gewaert,  loc.  cit.,  I,  liv.  II,  ch.  n,  p.  130. 
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comme  dérivés  des  modes  grecs,  la  constitution  des  premiers  serait  une 
preuve  du  contraire  ;  car,  dans  le  chant  ecclésiastique,  le  mode  authen- 
tique et  le  mode  plagal  ont  une  gamme  différente,  et  ils  ne  possèdent 
cependant  qu'une  seule  et  même  finale,  tonique  dans  l'échelle  authen- 
tique, quarte  dans  l'échelle  plagale  i. 


V.  —  Des  cinq  modes  en  particulier 

Après  avoir  exposé  la  constitution  des  modes  en  général,  il  est  bon 
de  revenir  à  chacun  d'eux  en  particulier,  de  montrer  par  le  détail  de 
quels  éléments  ils  se  composent  et  en  quoi  ils  se  distinguent  les  uns  des 
autres.  On  comprendra  mieux  ainsi  leur  organisation  propre  et  leur 
manière  spéciale  de  fonctionner  dans  la  mélodie. 

§  i.  —  Premier  mode,  DO 

Le  premier  mode  a  pour  tonique  naturel  le  DO  et  pour  dominante  SOL. 
Son  échelle  authentique  s'étend  donc  de  la  tonique  DO  à  son  octave 
supérieure  ;  l'échelle  plagale  descend  au  SOL  au-dessous  de  la  tonique 
et  ne  monte  que  jusqu'au  SOL  octave. 

Il  est  cependant  permis  à  la  voix  de  franchir  quelque  peu  les  limites 
de  ces  deux  échelles  :  parfois  les  mélodies  du  premier  mode  authentique 
descendent  un  ton  et  demi  au-dessous  de  leur  tonique,  c'est-à-dire  jus- 
qu'au LA,  et  dépassent  d'un  ton  l'octave;  celles  de  la  forme  plagale 
s'élèvent  assez  souvent  un  ton  au-dessus  de  la  quinte  et  peuvent  aussi 
atteindre  le  FA  grave.  C'est,  du  reste,  la  règle  admise  dans  tous  les 
modes,  de  laisser  à  la  mélodie  une  certaine  liberté  de  s'étendre  un  peu 
au-delà  des  limites  de  l'octave  et  d'embrasser  dans  son  ambitus  dix  ou 
onze  degrés  de  l'échelle,  mais  non  pas  davantage,  afin  de  maintenir  la 
voix  dans  un  juste  diapason  et  de  garder  la  distinction  entre  les  deux 
formes  du  mode,  authentique  et  plagale. 


*  Voir,  à  la  fin  de  cette  Étude,  appendice  I,  Système  modal  de  Pythagore  et  des  Grecs 
postérieurs. 


■    PREMIER    MODE,    DO 


Échelle  du  I"  mode 


Le  caractère  distioctif  du  premier  mode,  c'est  d'être  composé  de  deux 
tétracordes  de  la  première  espèce,  séparés  dans  la  forme  authentique  par 
le  ton  disjonctif,  et  unis  sur  la  tonique  dans  la  forme  plagale. 


DO-re- 


■  FA  —  SOL  -la -si-  DO 


SOL  -  la  -  si  -  DO  -  re  -  mi  -  FA  -  SOL 

Son  cadre  étant  formé  de  la  tonique  DO,  de  la  quarte  FA  et  de  la 
quinte  SOL,  nous  retrouvons  ici  la  formule  harmonique  déjà  connue  : 


On  voit  que  le  premier  mode  reproduit  exactement  notre  mode 
majeur  ;  mélodiquement  et  harmoniquement,  il  peut  donc  être  traité 
comme  lui,  sauf  en  ce  qui  regarde  l'ambitus  de  la  voix,  que  nous  n'avons 
pas  l'habitude  de  resserrer  dans  les  limites  des  deux  échelles  ci-dessus. 
Dans  les  mélodies  grégoriennes  le  premier  mode  est  ordinairement 
transcrit  dans  la  gamme  diatonique  de  FA,  c'est-à-dire  une  quarte  plus 
haut  ;  voici  ses  échelles  : 

Premier  mode  transposé 


•%.T*; 


TV 
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C'est  le  cinquième  et  le  sixième  tons  du  plain-chant,  et  c'est  aussi 
l'équivalent,  mais  avec  transposition,  du  mode  lydien  et  du  mode  hypo- 
lydien  de  Pythagore.  Seulement,  la  raison  qui  avait  fait  inventer  à  Pytha- 
gore  le  tétracorde  Synemmenon  pour  l'introduire  dans  son  grand  système 
'parfait  n'étant  plus  comprise  alors  des  musiciens  de  la  Grèce  et  de 
Rome,  l'emploi  qu'on  faisait  de  ce  tétracorde,  un  peu  dans  tous  les 
modes,  ne  put  qu'induire  en  erreur  saint  Grégoire  sur  la  constitution 
vraie  et  naturelle  des  modes  ecclésiastiques. 

Existait-il  réellement  dans  la  musique  primitive  de  l'Église  un  mode 
correspondant  à  l'hypolydien  du  système  gréco-romain,  sans  le  tétra- 
corde synemmenon,  c'est-à-dire  un  mode  de  FA  avec  SI  q  ?  Nous  ne  sau- 
rions l'affirmer,  aucun  manuscrit  du  chant  antérieur  à  saint  Grégoire 
n'étant  parvenu  jusqu'à  nous.  Mais,  en  parcourant  le  recueil  des  Chants 
liturgiques  des  Coptes,  notés  et  mis  en  ordre  très  exactement  par  le 
P.  J.  Blin,  je  constate  que  cinq  modes  y  sont  représentés  :  DO,  RE,  MI, 
SOL-LA,  et  que  le  mode  de  FA  ne  se  trouve  nulle  part.  C'est  un  fait 
qui  a  son  importance,  à  mon  avis  ;  car  il  n'y  a  pas  de  doute  que  les 
chants  liturgiques  coptes  ou  grecs  et  les  chants  liturgiques  romains  ne 
soient  de  même  genre  et  n'aient  une  commune  origine.  On  en  verra  des 
exemples  au  cours  de  cette  étude  sur  les  modes  grégoriens. 

Il  est  donc  au  moins  probable  que  l'œuvre  de  saint  Grégoire  s'est 
ressentie  des  habitudes  musicales  de  l'époque  et  que  le  saint  Pontife  a 
corrigé  les  mélodies  ecclésiastiques,  en  s'inspirant  parfois  des  théories 
grecques,  les  seules  connues  alors.  De  là  le  défaut  d'unité  et  de  régularité 
qu'on  y  remarque,  particulièrement  dans  le  cinquième  et  le  sixième  tons. 
Tantôt  ils  empruntent  la  gamme  de  FA  et  tantôt  celle  de  DO;  le  sixième 
ton  fait  un  usage  constant  du  Synemmenon  (Sip),  le  cinquième  l'emploie 
souvent,  mais  souvent  aussi  il  lui  préfère  le  tétracorde  diézeugmenon 
(Slh),  sans  qu'on  aperçoive  toujours  pourquoi  l'un  est  employé  plutôt  que 
l'autre  ;  parfois  même  on  rencontre  le  synemmenon  dans  le  sixième  ton 
au  tétracorde  des  hypates,  où  certainement  l'échelle  des  Grecs  ne  le 
plaçait  point.  En  un  mot,  dans  la  musique  grégorienne,  telle  qu'elle  est 
parvenue  jusqu'à  nous,]  e  défaut  d'une  théorie  modale  solidement  établie, 
et  qui  s'accorde  partout  avec  les  mélodies  que  nous  connaissons,  est 
manifeste  en  bien  des  endroits  ;   de  là  les  obscurités,  les  anomalies, 
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dont  se  plaignaient  à  juste  titre    plusieurs  théoriciens  du  moyen  âge. 

Mais  nous  reviendrons  sur  ce  point  dans  la  suite  ;  auparavant, 
donnons  quelques  exemples  des  mélodies  du  premier  mode,  qui  feront 
mieux  saisir  sa  nature  et  son  caractère  distinctif. 

Voici  d'abord  deux  hymnes  grégoriennes,  du  mode  authentique,  toutes 
deux  de  rythme  ternaire.  La  première  est  composée  suivant  les  principes 
de  Yoligochordie  ancienne,  l'ambitus  de  la  mélodie  ne  s'étendant  pas  au- 
delà  d'une  sixte.  La  seconde  parcourt,  au  contraire,  l'échelle  entière  du 
mode  ;  au  dire  des  modernes,  c'est  une  mélodie  parfaite.  Ni  l'une  ni 
l'autre,  sans  doute,  ne  sont  des  plus  anciennes,  mais  leur  constitution  est 
bien  grégorienne. 

1.  —  Hymne  au  Sacré-Cœur  de  Jésus 


On  remarquera  de  quelle  manière  la  mélodie  marche  comme  par 
degrés  vers  son  point  culminant,  au  second  vers,  pour  revenir  ensuite 
progressivement  à  son  point  de  départ.  Il  y  a  quatre  distinctions  ou 
membres  de  phrases  mélodiques;  deux,  la  première  et  la  dernière,  ont 
leur  repos  sur  la  tonique;  une,  la  seconde,  sur  la  quinte,  sommet  du 
mouvement  ;  et  une  sur  le  chemin  du  retour  à  la  finale,  c'est-à-dire  sur 
la  tierce  ou  médianle.  On  ne  pouvait  mieux  caraclériser  un  mode  avec 
un  si  petit  nombre  de  cordes. 


ir 

•  » 


1K  - 
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2.  —  Rymnie  au  T.  S.  Sacrement 


ipÉii 


* 


B 


Àd-o-ro    te  de  -  vo    -    te,       la  -  tens  De  -  i  -  tas,       Qtuesubhis   fi  -  $u    -    ri 


ris 


#?^ï=tttP=Eëî£H>in\rrrï\\''rr\ 


ve-re      la  -  ti  -  tas;        Ti-bi       se  cor   me    -    um    to-tum  sub-ji-cit         Qui  -  a   te   con- 

m 


|'-)-' «J  J  JW  J 


P   É  n 


tem  -  plans    to  -  tum   de  -  fi  -  cit. 

Cette  hymme  se  divise  en  deux  parties  ;  chaque  partie  est  formée  de 
deux  vers,  semblables  au  point  de  vue  de  la  versification,  mais  non  pas 
au  point  de  vue  de  la  mélodie  et  du  rythme.  La  première  partie  renferme 
une  phrase  mélodique  répétée  deux  fois  et  qui  offre  les  mêmes  carac- 
tères que  la  mélodie  de  l'hymme  précédente  :  mouvement  et  repos  de  la 
tonique  à  la  dominante,  retour  et  repos  de  la  dominante  à  la  tonique. 
La  deuxième  partie  est  plus  mouvementée  ;  elle  s'élève  d'abord  jusqu'à 
l'octave,  mais  pour  retomber  aussitôt  sur  la  quinte,  puis  le  mouvement 
revient  lentement  et  avec  des  circonflexions  vers  le  repos  final  sur  la 
tonique.  Le  premier  mode  est  ici  encore  parfaitement  caractérisé. 

Les  mélodies  du  premier  mode  authentique  sont  presque  toutes  dans 
le  plain-chant  au  ton  de  FA1  et  le  plus  souvent  avec  SI\?  ;  quelques-unes 
seulement  sont  écrites  dans  le  ton  de  DO,  dans  leur  gamme  naturelle. 
En  voici  un  exemple  : 


3.  —   Alléluia 


Plur.  mart.  (111°  loco) 


^mrtrrfJTrrj  \nrt\ti 


s 


Al 


le 


lu 


■a. 


f^l^jTIfJTJ1  î  fî\ÏTjW&£ 


tfjl  i  i'-î 
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:  comment  la  mélodie  parcourt  d'abord  l'échelle  entière  du 
après  s'être  tenue  quelque  peu  dans  le  tétracorde  supérieur, 
a  se  prolongeant  dans  le  pentacorde  inférieur  et  finit  sur  la 

:nce  suivante  a  pour  auteur  Adam  de  Saint-Victor  (  +  1177). 
si  postérieure  de  cinq  siècles  à  saint  Grégoire,  mais  c'était 
au  temps  pour  les  proses  liturgiques,  et  celle-ci  n'est  pas  des 


4.  —  Séquence  pour  la  fête  de  saint  Martin 


ti  -  mu   -   it,  Km    ri  -  v«o  -  di  la  -  ho  -  rem  res  -  pu  -  H, 


-r— t"V — r- 
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55i=?z 


3 


&- 


m 


M 


TfrTfr=f 


i 


*=* 


Sic  -  que    De    -    i 


Se    to  -  tum    tri  -  bu   -    it 


^Hf-f-^^^^ 


22 


Yo  -  Iuq  -  ta 


ti. 


& 


Hic    Mar  -  ti  -  nus 


qui      fa-na     des-tru  -  it 


qui     gen  -  ti  -  les 


ad    fi  -  dem 


^g=a^ 


t=zipz 


l 


g 


$ 


&T 


ins-tru    -    it, 


Et     de    qui  -  bus 


e  -  os     ins-ti   -  tu  -  it 


o  -  pe  -  ra- 


m 


FF1^^?!^1^^*^ 


^3 


!  i  I 


^m 


3 


? 


P=PC 


©- 


m 


pas-tor    e  -  gre  -  gi 


0     cœ  *  les  -  tis 


con-sorsmi  -  li  -  ti  -   œ, 


Nos     a       lu  -  pi 


de  -  fen-das     ra  -  M  -  e 


ï 


Ê: 


tfr-r^ 


i 


Sa  -  vi  -   en  -  tis. 

Il  y  a  deux  modulations  dans  cette  séquence,  toutes  les  deux  dans  le 
mode  de  SOL,  le  plus  voisin  de  DO  ;  la  première  à  la  troisième  strophe 
musicale  —  Globus  ignis,  —  et  la  seconde  à  la  cinquième  strophe,  Operatur. 
Elles  rompent  un  peu  la  monotonie  du  chant,  qui  est,  sauf  ces  deux  cas, 
rigoureusement  conforme  aux  lois  de  son  mode. 

Voici  encore  un  exemple  des  mélodies  du  premier  mode  authentique, 
dans  le  ton  de  FA . 


5.  —  Begina  cœli 


re, 


al 


le 


lu 


la. 


Qui  -  a 


quem 


PREMIER    MODE,    DO 


Les  mélodies  du  premier  mode  authentique  sont  assez  rares  parmi  les 
chants  liturgiques  des  Coptes,  qui  ne  semblent  pas,  d'ailleurs,  avoir  connu 
la  distinction  des  échelles  authentiques  et  plagales,  d'une  manière  aussi 
Dette  et  aussi  caractérisée  que  les  Latins.  11  est  vrai  que  nous  ne  possé- 
dons encore  qu'une  partie  de  leurs  chants,  ceux  qui  servent  à  la  célébra- 
tion du  divin  Sacrifice  ;  peut-être  en  jugerons-nous  autrement,  lorsque 
nous  aurons  sous  les  yeux  tout  l'ensemble  de  leurs  mélodies  sacrées.  En 
attendant,  voici  une  de  ces  mélodies  du  premier  mode  :  c'est  la  réponse  du 
peupleàune  prière,  que  chante  le  prêtre  entre  le  Kyrie,  eleison  et  l'Épltre  '. 


•  Je  reproduis  ce  chant  tel  qu'il  est  noté  dans  le  Recueil  du  P.  Blîn,  et  en  conservant 
exactement  le  même  rythme,  l.e  mouvement  rythmique  esf  rigoureusement  observé  par  les 
Copies  dans  leur  musique  religieuse  ;  les  temps  en  sont  frappés  avec  une  régularité  que 
nous  ne  connaissons  même  pas  dans  notre  musique  profane,  à  plus  forte  raison  dans  le  plain- 
chant.  Mais  nous  reviendrons  là-dessus  plus  tard;  n  anticipons  rien.  Le  texte  copte  ou  arabe 
du  recueil  est  transcrit  en  lettres  latines. 


Tons  I. 


11 
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6.  —  Chant  de  l'Église  copte 


Les  neumes  ou  vocalises,  on  le  voit,  ne  sont  pas  la  propriété  particu- 
lière du  chant  grégorien  ;  on  les  retrouve  dans  le  chant  ecclésiastique  des 
Orientaux,  souvent  même  plus  longues,  avec  cette  particularité  que  les 
notes  redoublées  sur  une  même  voyelle  y  sont  fréquentes,  et  que  le  son 
de  la  voyelle  est  répercuté  par  les  chanteurs  autant  de  fois  que  la  même 
note  est  répétée,  a  la  manière  des  distropha,  tristropha,  etc.,  du  plain- 
chant.  On  observera  également  que  la  mélodie  ci-dessus  est  oligochorde, 
car  elle  ne  s'élève  qu'à  la  quarte  et  ne  renferme,  par  conséquent,  que  le 
premier  tétracorde  du  mode  ;  mais  elle  descend  d'un  demi-ton  au-dessous 
de  la  tonique,  ce  qui  ne  laisse  aucun  doute  sur  la  nature  du  mode  auquel 
elle  appartient. 

Les  mélodies  du  premier  mode  plagal  n'ont  pas  un  caractère  moins 
bien  déterminé  que  celles  du  même  mode  authentique  ;  elles  se  font 
remarquer,  en  général,  par  plus  de  douceur  et  une  joie  plus  tranquille. 
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xemples,  que  le  lecteur  pourra  analyser  lui-même 
.  —  Hymne  à  saint  Venant 

Ve-nan-U-us,    Lux    et       de-cus       Ca-mer    -    li-um   Tor- 
Aï  ■  va  La    -   lus        tri  -  um  ■■  phum    con-ci  -  ail. 

nne  des  Confesseurs  (mélodie  récente) 


Hac    di  -  a       1*  -  lus  me  -  rn  -  il    be    -    »  •  la 


—  Antienne  à  saint  Nicolas 


lljj       J                |^a>^-j — ^^4— JT~ 

"    i 

Chris- ti            pi                 —                 — 

" 

f  f  |  J.  J    7  |  f  J  J'j-Jtj-I-J  J  J  r»j  jr| 

ni                  pro  -  se    -    quen 

■  |  J.  ï '  v  y  |  J.  J  j>  f^^f^  |  i  f,  f'  | 

da                           lau                 -                   de;        qui      sa      -     i 

-     la  -  i  me  -  ri  ta  Ion  -  ge        la 


•"■1 
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i^^r  isM 


ex     tum  -  ba 


e 


jus 


o  -  le  -  um  ma  - 


cunc-los 


lan    -    guidos 


nat. 

10.  —  Prose  en  l'honneur  de  la  B.  V.  Marie 


^ 


1.  Sal  -  vc,    Vir-go     sin-gu    -    la  -  ris:         Vir  -  go  ma  -  nens  De  -  um       pa  -  ris, 

^  rail. a  tempo. 


E=t 


Ad -te    sae-cla       ge-ne    -    ra-tum 

*        rail. 


Cor  -  de 


Pa  -  tris: 


Àd-o-  re-mus 


Fl  J    J'7l^-pf|J   J  \\\ 


nunc  cre    -    a  -  tum 
a  tempo. 


Car  -  ne 


-  tris. 


^m 


2.  Nos,  Ma  -ri  -  a,      tu  -  a        pre-ce  A    pec-ca  -  li      pur-ga         fœ-ce: 

^         rail.       ,  a  tempo. 


K^iJ  ft  j 


Nos -tri    cur-sum     in-co    -    la  -  tus 

/t\     rai 


Sic    dis 


po  -  ne, 


Ut  det    su  -  a 


r~MJ  J  V 


fru  -  i        Na  -  tus 


Yi  -  si 


o  -  ne. 


Les  mélodies  plagales  du  premier  mode  sont  plus  usitées  dans  le  chant 
liturgique  des  Coptes  que  les  mélodies  authentiques,  surtout  si  Ton  regarde 
comme  plagales  toutes  celles  qui  ne  s'élèvent  pas  au-dessus  de  la  quarte, 
dans  la  partie  supérieure,  et  descendent  d'un  ou  deux  degrés  au-dessous 


CH.    IV.    —   PREMIER    MODE,    DO  163 

que.  Je  citerai  comme  exemples  deux  mélodies  ;  l'une  liturgique, 
vyrie,  eleison,  que  chante  le  peuple  après  la  récitation  du  Credo, 
cérémonie  des  funérailles  ;  l'autre  est  "un  cantique  en  langue 
li  se  chante  à  la  communion  du  jeudi  saint,  sans  doute  d'après 
die  populaire. 


H .  —  Kyrie,  eleison,  mélodie  copte 


i-pi   pneu -ma     elh-ou   -  ab. 


-V  -     » 


;  *-      -    -  f|r 
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12.  —  Cantique  arabe. 


Lent  et  abandonné  -  observer  bien  les  ^ 


Edj  -  al-ni    el  -  ia  -  ôm       cha   -  ri  -  kan  fi    a  -  cha  -  ek  es-ser  -  ri    ya*   ebn  Al  - 


li-an'na  -  ni    las-ton  a     bih    bi    ser-rek  li    a-da 


îek 


wa  la    a  -    tik  qa-be-la-tan'ghach  -  cha  tan 


Ka 


^v       *\ 


?=£=* 


y  y  [t  y 


v=& 


Ken  a-té  -  rei    é- 


la  -  i  -  ka 


Ka  loss  el-ya  min* 


ha     -     - 


tô^ffi-^ 


ti  -   fan'     Oz-kor-ni-ya     rabb  oz-kor  -  ni    ya  sa-yé-di 


Oz-korni-ya   i  -  la 


hi 


i-za    a  -  ta  -  i  -  ta        fi 


ma     la 


Kou-tek,   Serr  el-as  -  rar  berr  el  •  a  -  brar 


^-ËHt^H 


A  -  in'  el  ha  -  iat 


mebda  wa  gha 


P1 


ï 


ft 


li 


"N 


koul 


lî   fad-len. 


I 


CH.    IV.    —  DEUXIÈME  MODE,    SOL  loi 

§  2.  —  Deuxième  mode,  SOL 

ode  est  formé  de  la  gamme  de  SOL  ;  sa  tonique  ou 
L,  et  sa  dominante  ou  quinte,  RE.  Voici  sa  double 
i  et  plagale,  y  compris  les  tons  supplémentaires  qu'il 
dans  la  mélodie  aux  huit  degrés  de  la  gamme. 

Échelle  du  II*  mode 
itique  Plagale 


ïtaté  déjà  que  ce  mode  n'est  pas  un  mode  simple,  mais 
x  autres  modes.  Il  débute,  en  effet,  par  un  tétracorde 
ce,  et  en  cela  il  ressemble  au  premier  mode  de  DO; 
•  un  autre  tétracorde  de  la  deuxième  espèce,  ce  qui  le 
ime  mode  de  RE.  Il  a  néanmoins  plusieurs  particula- 
snt  un  caractère  à  part  et  qui  empêchent  de  le  con- 
l'autre  de  ses  composants. 

i  finale,  qui  est  SOL,  et  non  pas  DO  ni  RE,  et  sa 
IE  et  non  pas  SOL  ni  FA.  Puis  il  descend  au-dessous 
intervalle  de  ton,  de  SOL  à  FA,  tandis  que  le  premier 
demi-ton,  DO-SI,  sous  la  finale  ;  le  même  FA,  dans 
le,  forme  avec  la  tonique  un  intervalle  de  septième 
le  pas  dans  la  gamme  du  premier  mode,  où  le  SI  est 
d'un  intervalle  de  septième  majeure.  Là  est  le  carac- 
ingue  les  mélodies  du  premier  et  du  deuxième  modes, 
îmier  tétracorde  établit  entre  le  deuxième  et  le  troi- 
ifférenee  essentielle  :  dans  le  mode  de  SOL  on  pro- 
r  ton,  ton  et  demi-ton,  la  première  tierce  au-dessus 
najeure  ;  dans  le  mode  de  RE,  au  contraire,  la  voix 
uis  d'un  demi-ton  et  enfin  d'un  Ion,  la  tierce  est 
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mineure.  Dès  lors,  le  caractère  est  tout  autre  et  les  mélodies  ne  peuvent 
être  confondues. 

On  observera  encore  que  l'échelle  authentique  du  deuxième  mode  se 
compose  des  mêmes  sons,  disposés  dans  le  même  ordre  que  l'échelle  pla- 
gale  du  premier  mode  ;  de  même,  l'échelle  plagale  de  SOL  reproduit 
exactement  les  degrés  de  l'échelle  authentique  de  RE.  Et  cependant  ces 
échelles  ne  se  ressemblent  point  du  tout  :  1°  parce  que  dans  l'échelle 
authentique  de  SOL,  le  premier  degré  est  tonique,  il  produit  dans  la 
mélodie  le  sentiment  du  repos,  tandis  que  SOL  est  dominante  dans 
l'échelle  plagale  de  DO  et  produit  l'impression  du  mouvement  mélodique. 
C'est  l'inverse  dans  l'échelle  plagale  du  deuxième  mode,  comparée  à 
l'échelle  authentique  du  troisième  mode,  RE  ;  le  premier  degré  est  domi- 
nante dans  le  mode  de  SOL  et  tonique  dans  celui  de  RE,  ce  qui  établit 
entre  les  deux  une  différence  capitale  ;  2°  parce  que  la  double  échelle  du 
deuxième  mode  a  une  division  harmonique  tout  autre  que  la  division  du 
premier  ou  du  troisième  mode,  comme  il  est  aisé  de  s'en  convaincre  par 
le  rapprochement  des  gammes  semblables,  en  apparence  : 

I"  Mode  plagal SOL  -la-  si  -DO-re-  mi- FA  -  SOL 

4~        ~~  ~       4'      ~~ 

IIe  Mode  authentique. .  SOL  -la -si -DO  -RE-  mi  -  fa  -  SOL 

^  ^  ton  ^  ^ 

IIIe  Mode  authentique..    RE  -mi  -  fa  -SOL-LA-  si  -  do  -  RE 

^      *,      1^  ton  m  „        — 

IIe  Mode  plagal RE  -mi-fa-SOL-  la  -  si  -  DO-  RE 

Or,  dans  chaque  mode,  c'est  la  division  harmonique  qui  règle  le  mou- 
vement mélodique,  en  déterminant  les  cordes  principales,  les  points 
d'appui  de  la  mélodie  et,  par  conséquent,  l'enchaînement  normal  et  la  suc- 
cession des  intervalles,  d'où  vient  au  chant  son  caractère  propre  et 
spécifique.  Deux  gammes  formées  des  mêmes  éléments,  mais  avec  une 
division  harmonique  différente,  ne  doivent  donc  pas  se  ressembler,  quant 
à  l'effet  produit,  à  l'éthos  de  leurs  mélodies.  C'est  ainsi  que  le  deuxième 
mode  diffère  du  premier  et  du  troisième,  auxquels  cependant  il  emprunte 
ses  éléments  constitutifs. 


■    DEUXIÈME   MODE,    SOL 


!  deuxième  mode  a  pour  finale  SOL,  pour 
otes  principales  du  mode  sont  SOL-DO-RE 
mie  harmonique  : 


ton  de  SOL  majeur  par  l'absence  de  la 
lèverait  ce  qu'il  a  de  propre,  pour  en  faire 

dans  le  ton  de  SOL.  Ses  deux  tétracordes 
i-si-DO  et  RE-mi-fa-SOL;  on  doit  les 
jgulière  de  la  mélodie  et  surtout  dans  les 
cordes  principales,  la  première  et  la  dernière 

mode  authentique  ne  sont  pas  nombreuses 
;  on  en  a  vu  un  exemple  déjà  dans  le  Vent, 
inscrit  plus  haut  (page  125)  et  qui  peut  être 
en  ce  genre  de  mélodies.  En  voici  d'autres 
turgie  romaine,  soit  de  la  liturgie  orientale. 

?  à  N.-D.  des  VII  Douleurs 
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2,  —  Séquence  à  Marie  Immaculée  * 


:  séquence  date  évidemment  d'une  époque  de  décadence  pour  la  poésie  synto- 
îoyen  Age  ;  les  règles  si  bien  posées  par  les  maîtres  du  xn°  et  du  nu"  siècle  y 
;  en  plus  d'un  endroit.  Aussi  ne  la  cité-je  point  comme  un  modèle  en  ce  genre 
mais  seulement  comme  un  exemple  de  mélodie  composée  dans  le  deuxième 
entique;  exemple  rare,  surtout  dans  les  séquences  du  moyen  Age, qui  réunissent 
rent  les  deux  échelles  du  mode  :  l'authentique  et  la  plagale.  —  Cf.  Du  rythme 
ograpkie  latine  (poésie  syutoniqûe). 


—   DEUXIÈME   MODI 


ies,  Répons,  etc.,  c 
et  parfois  bien  cara< 

3.  —  Domin.  I  Adv. 


t.  —  Domin.  II  Adv. 


bis    -    cum  De    - 


v»--- *.-"»• 


WW 
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La  mélodie  suivante  commence  dans  le  mode  authentique  et  finit  en 
plagal;  la  division  des  deux  échelles  n'était  pas  rigoureusement  observée 
à  cette  époque,  c'est-à-dire  à  l'origine  du  chant  liturgique. 


5.  —  Domin  II  Adv. 


(Ad  Vesperas) 


iprnyJTg 


Si    mo-ramfe-ce    -    rit,       ex-pec-ta       e-um;    qui  -  a    ve    -    ni    -    et 


et 


IfrWirqyb 


non     tar-da  -  bit, 


al -le 


lu  -  ia. 


6.  —  Fer.  II  Hebd.  II  Adv. 

Ulhj,  r;  &  I  r  II  y  g 


y=* 


m 


(Ad  Benedict.) 


7 1 J' C  C  Cl 


De       cœ-Io  ve-ni  -  et 


do  -  mi  -  na  -  tor         Do  -  mi-nus, 


et  inma-nu 


pa^iprifry^ 


e   -  jna       ho  -  nor 


et  im  -  pe-ri-um. 


Parmi  les  chants  coptes  du  deuxième  mode,  je  citerai  la  mélodie 
suivante,  sur  laquelle  se  chantent  les  versets  du  psaume  150e.  Elle  fera 
connaître  en  même  temps  de  quelle  manière  les  Églises  orientales  pra- 
tiquent la  Psalmodie,  qui  est  chez  eux  beaucoup  plus  ornée,  plus  mélo- 
dique que  chez  nous. 

7.  —  Psaume  150  et  Alléluia  (chant  copte) 

Antienne.  


(OgjmrtTir  rJiriç;ffir 7g 


Al  -  le  -   lou 


ia 


al 


le  -  lou 


ia 


a- 


DEUXIÈME  MODE,    SOL 


t  copte  du  même  mode  de  SOL,  qui  servira  peut- 
ition  si  controversée  de  l'emploi  du  FA\  dans  la 
L'existence  de  ce  FA\  euphonique  dans  des 
îe  si  grande  ressemblance  avec  le  plain-chant  des 
il-elle  pas  une  preuve  qu'on  y  avait  aussi  recours 
iriennes,  lorsque  cela  était  nécessaire  pour  éviter 
rect,  sans  toucher  à  la  tierce  de  la  gamme,  note 


8.  —  Amen,  ton  festival 


-après  est  également  écrit  dans  le  mode  de  SOL; 
die  est  renfermée  dans  les  limites  du  premier 
e  modal  n'est  pas  nettement  caractérisé  ;  avec  FA  jj 


r^^ssF- 


•t^xr, 
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à  la  clef,  le  chant  serait  du  premier  mode,  tandis  que  FA  t]  indiquerait  une 
mélodie  du  deuxième  mode. 


9.  —  Cantique  pour  la  Communion,  en  Carême 


T-hH-* 


yagh  fer  ez      -      xel  -  lat 


Es  -  sôm    es  -  sôm    yes-fah      es  -  si     yat* 


ba  -  li  men' 


sain  biqalb-e-na      qt     wa  thé      bat'. 


tou 


Les  mélodies  plagales  du  deuxième  mode  sont  en  grand  nombre  dans 
la  musique  grégorienne,  qui  semble  les  affectionner  particulièrement  à 
cause  de  leur  caractère  de  noblesse  et  de  douceur  unie  à  une  certaine 
force  tranquille,  très  propre  à  exprimer  les  sentiments  de  foi  et  de  dévo- 
tion envers  Dieu.  Il  n'est  pas  rare  non  plus  de  rencontrer  les  deux 
échelles,  authentique  et  plagale,  réunies  dans  un  même  chant,  Tune  et 
l'autre  servant  à  exprimer  les  mêmes  pensées,  mais  la  première  avec 
un  degré  de  force  et  d'exaltation  plus  accentué  que  la  seconde.  Le  Lauda, 
Sion,  prose  du  Très  Saint  Sacrement,  en  est  un  bel  exemple  ;  il  offre,  en 
outre,  un  de  ces  cas  dont  je  parlais  plus  haut,  où  le  FA  §  euphonique  est 
à  sa  place,  pour  éviter  un  intervalle  de  triton  désagréable. 

10.  —  Lauda  Sion. 


ip 


? 


i  '  i'"  i  Ji  i-  i  m 


Lau  -  da         Si  -  on,    Sal  -  va    -    to  -  rem,      Lau  -  da       du  -  cem    et     pas- 


\^ti  J  i  I J  J=p=g= 


ï 


to    -    rem         In      hym  -  nie      et      can  -  ti    -    cis. 


±==t 


Lau  -  dis     the  -  ma     spe  -  ci  - 


Fa -ci    -    ea-dum  hoc    ex-  près  -  lit        la 


11.  —  Iste  Cou f essor 


Do-mi  -  ni,  co  -  ten     •     le»     Quem  pi  -  t     lui  -  dant 
lie    di  -  e     te     -     tui  me  -  m  -  il  bo  -  &  •  Uj 


\\wm 


ÉTUDE  :    MUSIQUE   GRÉGORIENNE.    —   IM   TRAITÉ  :    HARMONIQUE 

12.  —  Plurium   Martyrum  (Communio) 


3^?#^tr=^t#3^H-  ^rt  ,-.---n 

qui  vos                                  pcr  -  se             qunn 

13,  _  Jn  Naliv.  D.  N.  I  Vesp.'1' 

liir. 

(A<TMagn.) 

Wï-!rsr\~rm^  *  1  J^  /^"^^N^  ^  J1  1  *    ^-tf-f^ 

Cum           or         -         tus  ta      -     e    -    rit         ko!  de 

„-,.,    «- 

3=ffl=£:7:|  JJ  'S^"'  7  J  /3 1-  .'H1^^?^ 

-  lis     lie  -  getn          re            -            gum       pro-ee    -    den  -  ten 

■ 

r*^~^'r^4it1JH^^S=^:^+^^ 

Pa  -Ire      (an  -  quam  spon-sum  de     tha  -  U  -  ma       mi  -  o. 


CH.    IV.    —  DEUXIÈME  MODE,   SOL 


15.  —  Plurium  Marlyri 


hoscétonnaute.dansle  Recueils  des  ckantscop 
me  mode,  qui  soit  véritablement  plagale.  Plut 
issées  par  les  théoriciens  plain-chan listes  au  i 
ième  ton,  d'après  la  règle  établie  au  moyei 
ute  mélodie  qui,  ne  s'élevaot  pas  au-dessus 
;)lns  ordinairement  dans  les  cordes  voisines  c 
reproduit  ci-dessus,  serait  doue  du  huitième 
dixième  mode  plagal. 

me  parait  plus  rationnel  de  suivre  une  rè^ 
ribuer  au  mode  authentique  tous  les  char 
grave  le  ton  de  licence  au-dessous  de  la  fini 
fet,  l'échelle  plagale  dans  chaque  mode,  c'i 
cordes  du  mode  dans  un  ordre  renversé.  Où 
ieu,  où  la  mélodie,  au  contraire,  se  tient  te 
le,  le  caractère  propre  de  l'échelle  plagale  f 
iiitique.  11  importe  peu  que  dans  le  chant  la  vc 
>ure  son  échelle  entière,  ou  que,  se  resserr 
lée  à  un  létracorde  ou  à  un  pentacorde;  dans 
t  polychorde  :  dans  le  second  elle  est  oligoch 


vue,  on  ne  trouvera  pas  heureuses  les  formu 
comme  mélodies-types  du  septième  et  du  hu 
,  authentique  et  plagal).  Les  voici,  d'après  Do 


i    » 


178        IIe   ÉTUDE  :    MUSIQUE   GRÉGORIENNE.    —   Ier   TRAITÉ  :    HARMONIQUE 


1 .  —  Formule  du  T  ton 


lm  I  U  F  f:  i  ljs 


^f 


Sep-tem    sunt      Spi  -  ri  -   tus 


An -te  Ihronum 


De    -    i. 


c^f  I J' y  &J  1  [j^Jj^  I  ft  '.JT3^ 


2.  —  Formule  du  8°  /on 


Oc-to         sunt    be  -  a  -  ti      -      tu-di    -    nés. 


tu-di    -    nés. 


TÊT^Mj'ïll 


Entre  ces  deux  formules  la  seule  différence  appréciable  est  que  la 
première  débute  sur  la  dominante  du  mode,  c'est-à-dire  dans  la  partie 
moyenne  de  l'échelle  authentique,  au  lieu  que  la  seconde  commence  par 
le  ton  complémentaire  de  cette  même  échelle  au  grave.  A  part  cela,  l'am- 
bitus  de  la  voix  est  à  peu  près  le  même  dans  les  deux  mélodies  :  celle  du 
septième  ton  ne  dépasse  pas  à  l'aigu  les  limites  permises  de  l'échelle 
plagale  du  deuxième  mode,  et  celle  du  huitième  ton  ne  descend  pas  au- 
dessous  de  la  note  la  plus  basse  de  l'échelle  authentique.  Dans  ces  condi- 
tions, ni  l'une  ni  l'autre  de  ces  deux  formules  ne  peut  être  considérée 
comme  mélodie-type  du  ton  auquel  on  les  attribue,  mais  dont  elles  ne 
présentent  aucun  caractère  propre. 

Celles  d'Hucbald  de  Saint-Amand,  malheureusement  trop  incorrectes 
dans  l'ouvrage  de  Gerbert  pour  pouvoir  être  reproduites  avec  exactitude,  sont 
du  même  genre  :  la  mélodie  du  septième  ton  descend  au  FA  et  ne  s'élève 
pas  au-dessus  de  RE9  dominante  du  mode  ;  celle  du  huitième  ton  a  la 
même  étendue  et  parcourt  le  même  tétracorde.  Aucune  différence  carac- 
téristique n'existe  entre  les  deux  tons.  De  semblables  formules  n'ont  donc 
pas  grande  valeur  au  point  de  vue   de  la   constitution  mélodique  du 


CH.    IV.    —   TROISIÈME    MODE,    RË 

oit  authentique,  soit  plagal,  et  l'on  fera  mil 
aoint  aux  exemples  que  fournit  le  Recueil 
leur  appliquant  les  règles  que  nous  avo 
formation  et  à  la  constitution  propre  de  chi 

§  3,  _  Troisième  mode,  RE 

ode  est  celui  de  RE;  c'est  un  mode  simple, 
semblables  de  la  deuxième  espèce,  séparé! 
que  ou  finale  est  RE,  sa  dominante  LA  el 
irpenle  harmonique:  RE  -  SOL  -  LA  -  RE 


elle  de  ce  mode,  y  compris  les  tons  comp 
ie,  sera  donc  formée  de  la  manière  suivante 

Échelle  du  IIP  mode 


,  au  troisième  mode,  de  conserver  intacts  ses 
:ous  les  deux  ;  autrement  il  perdrait  son  ca 
idrait  avec  l'un  des  modes  voisins.  Le  FA\t  p 
ème  mode,  et  le  SI  ^  le  changerait  en  qualr 
ne  mélodie  composée  sur  l'échelle  de  RE,  m 
igrante  de  la  gamme,  n'est  pas  réellement  t 
ienl.  au  quatrième,  mais  dans  une  gamme  à 
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iime  naturelle,  qui  est  celle  de  LA.  11  faut  dire  alors  que  cette 
lie  est  du  quatrième  mode  dans  le  ton  de  FA,  ainsi  que  je  l'expli- 
i  plus  en  détail,  quand  nous  traiterons  des  modulations1, 
tte  remarque  a  une  certaine  importance  par  rapport  aux  mélodies 
ïennes,  qui  ne  sont  pas  toujours  attribuées  à  leurs  modes  naturels 
tables.  Pour  ramener  à  quatre  seulement  tous  les  modes  musicaux, 
iraient  être  au  nombre  de  six  dans  le  plain-chant,  il  a  fallu  que 
Grégoire  réunit  plusieurs  de  ces  modes,  en  les  considérant  comme 
jues.  De  fait,  le  mode  de  DO  et  celui  de  FA  fondus  ensemble  ont 
le  troisième  mode  (5e  et  6"  tons)  ;  de  même,  les  deux  modes  de  RE 
LA,  identifiés  l'un  avec  l'autre,  sont  devenus  le  premier  mode  (1er  et 
i),  et  on  leur  a  donné  à  tous  deux  des  noms  empruntés  à  la  musique 
îe,  mais  fort  mal  appliqués.  Le  premier  mode,  RE,  a  été  appelé 

et  kypodorien;  le  troisième  mode,  FA,  a  reçu  les  noms  de  lydien 
ypolydien. 

i  expliqué  déjà  comment  cette  confusion  des  modes  avait  pu  se  pro- 
par  suite  de  l'emploi  irrationnel  du  tétracorde  synemmenon.  II  en 
ullé  que,  dans  le  premier  et  le  second  tons  du  plain-chant,  on  ren- 

souvent  le  SI  [?,  non  d'une  manière  accidentelle  et  en  vue  d'une 
ation  passagère,  mais  faisant  partie  de  la  gamme  mélodique  :  on 
rs  en  présence  d'un  quatrième  mode  transposé, 
vrai  mode  de  RE  est  moins  usité  dans  la  musique  grégorienne 
lui  de  LA,  et  il  en  est  de  même  dans  la  musique  liturgique  des 
.  De  fait,  l'échelle  de  LA  est  plus  harmonieuse,  plus  douce  et  plus 
sive  que  l'échelle  de  RE,  à  cause  de  l'intervalle  de  demi-ton  qui 
contre  dans  la  première  immédiatement  au-dessus  de  la  quinte, 
Il  et  FA,  au  lieu  que  dans  la  gamme  de  RE  la  quinte  est  suivie 
itervalle  de  ton,  LA  -  SI,  ce  qui  fait  trois  tons  de  suite  ou  un 
intervalle  dur  et  peu  harmonieux  à  l'oreille.  Nous  retrouverons 

semblable  dans  le  cinquième  mode. 

îjours  est-il  que  les  mélodies  du  troisième  mode  ont  ce  caractère 
lier,  qu'elles  sont  composées,  sous  diverses  formes,  des  deux  tétra- 

chap.  v,  §  I,  le  Tableau  des  15  tons  de  la  musique:  Ton  de  FA,  quatrième  mode  dia- 
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SOLet  LA  si  -  do-  RE.  —  Les  repos  natui 
mbres  de  phrase  se  font  sur  les  notes  essent 
L  Le  repos  à  la  quinte  est  surtout  fréquent 
s,  tandis  que  les  mélodies  plagales  préfèrent 
l'une  et  l'autre  formes  du  mode,  la  tierce 
,  sur  lesquelles  la  mélodie  aime  à.  se  repo: 
lance  harmonique,  comme  tierce  de  Tac 
1,  soit  parce  que  le  ton  de  RE  est  apparente 
le  RE  mineur,  l'un  étant  considéré  comm 
iique  moderne,  ce  que  nous  expliquerons  p 
ints  feront  mieux  comprendre  la  vraie  con: 


vc,  maris  Stella  (Saint  Gall.  xiv"  s') 


ï.  —  Jesu,  Redemptor  omnium 


[ire       -       can    -    tl    -    bus. 
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3.  —  Séquence  pour  la  Nativité  de  N.-S. 


I 


3 


S 


a=3=?  j  jiTT^ 


Lœ  -  ta  -  re,   pu    -    er-pe-ra 


L«  -  to     pu  -  er  •  pe  -  ri  •  o, 


^H 1 J.  J'TTÎ+-^-l-+-^P^tjT 


t 


Cu  -  jus     cas  «ta        vis  -  ce  -  ra 


Fœ  -  cun  -  dan  -  tur     Fi  -  li  -  o. 


Pa  -  tris 


^^ 


TT~JTT 


t=t 


m 


? 


* — + 


u  -  ni    •    ge  -  ni  -  tus, 


Per    quem  fe  -  cit       MB  -  cu  -  la , 


Hic    de  -  git    hu  - 


i  r  c  j  \ 


s 


fppe 


ma  -  ni  -  tus 


Sub  ma  -  tre    pau  -  per  -  cu  -  la. 


I  -  bi     re  -  git       om-ni  -  a, 


i^j  j  j  jij- j'J  TM  r  r  rirçi  î 


3=t 


Hic     a    ma  -  tre       re  -  gi  -  tur  ; 


I  -  bi     dat     im  -  pe  -  ri  -  a , 


Hic     an  -  eil  -  lœ 


ï 


sub  -  di  -  tur. 


0     ho  -  mo  !    con  -  si  -  de  -  ra , 


W^& 


Re  -  vo  -  cans  me  -  mo  -  ri  -  œ 


s 


frN?^ 


i  j  j  i  j—n-p 

9 9        .J.* 9     9 


Quan-ta     sint  haec     o  -  pe  -  ra 


Di  -  vi  -  ne  ele  -  men  -  U  -  ». 


Sub  ma  -  tris   re 


gp^ 


f  u  -  gi  -  o 


Fu  -  ge ,    eau  -  sa       ve  -  ni  -  se  ; 


Nam  te  -  net     in    gre-mi  -  o 


mm 


*=* 


£EfE 


S 


fi    i    I 


w    y 


P=¥ 


Fon  -  tem    in  -  dul  -  gen  -  ti  -  ». 


Je  -  su ,    la  -  psos      res  -  pi  -  ce , 


Pi  -  s    ma  -  tris 


$ 


r  r'J-  J'J  y 


^3 


pre  -  ci  -bus, 


E  -  men  -  da  -  tos      ef  -  fi  -  ce 


Di-gnos  cœ  -  U        ci  -  vi-bug. 


9 

Le  graduel  du  premier  dimanche  de  l'Àvent  (y  Vias  tuas.  Cf.  IIIe  Etudes, 
Documents)  est  un  exemple  de  mélodie  assez  bien  composée  sur  l'échelle  du 
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troisième  mode.  Mais  il  y  adans  cette  mélodie  un  passage  où  le  SI  |?  est  par- 
faitement à  sa  place.  Le  neume  sur  Dominé  se  termine,  en  effet,  dans  le 
ton  de  FA ,  et  il  y  a  une  modulation  du  troisième  mode  dans  le  premier  ;  le 
SI  j?  est  ici  pour  caractériser  cette  modulation,  en  donnant  au  ton  de  FA  sa 
quarte  harmonique.  On  peut  constater,  d'ailleurs,  que  dans  le  cours  de 
la  mélodie  les  repos  se  font  presque  tous  sur.  Tune  des  trois  notes  signalées 
plus  haut  :  FA  -  SOL  et  LA,  et  que  le  chant  se  maintient  plus  volon- 
tiers dans  le  tétracorde  supérieur  :  RE  -  do  -  si  -  LA ,  ne  descendant  que 
rarement  jusqu'à  la  tonique  par  le  tétracorde  inférieur.  Voici  d'autres 
exemples  encore. 

4.  —  B.  M.  V.  in  Sabbat o 


Re  -  gi    -     na 


cœ 


j7  jin  jt 


lae  -  ta    -     re, 


al -le 


fp 


quemme    -    -    ru    -    is 


ti 


lu- 


&S 


ï 


por  -  ta    -    re , 


é  j  n  i  j 


rJTf-frrrJTJ  ^  u)  j  y  i 


i^ 


al -le 

Piu  lento. 


lu  -  ia, 


Re  -  sur  -  re  -  xit        sic  -  ut         dix  -il,         al  -  le 


lu  -  ia, 


ijLi-j  [  J  j=s 


o 


ra 


pro 


no 


bis 


De  -   um, 


al -le 


lu  -  ia. 


5.  —  Commune  Apostolorum.  II  Vesp. 


^B 


nm?&m 


W=s 


Es  -  to-te    for-les       in  bel  -  lo, 


et 


pu 


gna  -  te 


ttiicruy^ 


cum  an  -  ti-quo    ser  «  pen  -  te, 


et      ac 


ci -pi    -   e    -    tis 


\jrz  jij7  î^h 


s 


ter  •   num, 


al- le     -     lu  -  ia. 


^Ê 


re  -   gnum   ae  - 


*  I 
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Parmi  les  mélodies  du  troisième  mode,  les  chants  liturgiques  des 
Coptes  renferment  la  formule  suivante,  sur  laquelle  le  diacre  chante 
YApostolos  ou  extrait  d'une  des  Épîtres  de  saint  Paul.  On  répète  ce  même 
motif  autant  de  fois  qu'il  y  a  de  phrases  à  chanter,  en  ayant  soin  seule- 
ment d'étendre  ou  de  resserrer  les  notes,  suivant  le  nombre  des  syllabes 
du  texte. 


6.  —  Chant  de  FApostolos 


Te     te -ho 


su 


e    -    rô 


^p 


ten  ne    se  -  on       ni 


Ê 


be 


3=£lu  n'jjl 


3=3=1 


[ 


«i 


7* 


Q. 


Les  mélodies  plagales  du  troisième  mode  ne  sont  pas  nombreuses 
dans  la  musique  grégorienne  ;  la  plupart  des  chants  notés  comme  appar- 
tenant au  deuxième  ton  sont  en  réalité  du  mode  de  LA,  parce  que  le  SI\? 
leur  est  naturel  et  qu'on  le  rencontre,  en  effet,  toutes  les  fois  que  la 
mélodie  s'élève  au-dessus  de  la  quinte.  On  en  verra  des  exemples,  quand 
nous  traiterons  du  quatrième  mode  plagal.  Quelques  mélodies  cependant 
font  exception  et  doivent  être  réellement  assignées  au  troisième  mode 
plagal  :  on  les  reconnaît  à  la  présence  du  SI^  dans  le  tétracorde  inférieur. 
En  voici  quelques  exemples  qui  permettront  de  juger  des  autres. 


j 
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7.  —  Hymne  O  Sol  salutis 


Dumnoc-te  pu!  -  sa     gra  -  lî  -  or  Or-bi    di  -  «    r 

8.  —  Communiai 


>.  ;    -a-!— a 


^M^^^sM 


9.  —  In  Lilaniis  majoribus 
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Si  les  mélodies  de  ce  genre  sont  rares  dans  la  musique  grégorienne, 
bien  qu'on  y  trouve  en  grand  nombre  les  chants  du  deuxième  ton,  en 
revà*hche  il  en  est  d'autres,  mais  parmi  les  hymnes  seulement,  que  les  com- 
pilateurs modernes  de  nos  livres  de  chant  ecclésiastique  assignent  au 
huitième  ton,  parce  qu'ils  les  ont  trouvées  notées  dans  la  gamme  de 
SOL.  Mais  ils  n'ont  pas  observé  que  le  Sl\?,  faisant  partie  intégrante 
de  la  mélodie  et  de  son  échelle,  ce  prétendu  huitième  ton  est,  en  réalité, 
notre  troisième  mode  plagal,  transposé  une  quarte  plus  haut  ou  une 
quinte  plus  bas. 

Il  suffit,  pour  s'en  convaincre,  de  comparer  les  deux  échelles  :  celle 
du  troisième  mode  plagal  et  celle  du  soi-disant  deuxième  mode  plagal, 
mais  avec  SI\?  au  lieu  de  S/tj  : 

III'  Mode  plagal      LA  -  si  -  do  -  RE  -  mi  -  fa  -  SOL  -  LA 
II*  Mode  plagal      RE  -mi-  fa  -SOL-  la  -  si\,  -  DO  -  RE 


De  part  et  d'autre,  ce  sont  deux  tétracordes  de  deuxième  espèce  qui 
forment  l'échelle;  l'identité  est  complète,  c'est  le  même  mode,  le  troi- 
sième, sur  deux  toniques.  Donc  les  mélodies  composées  dans  le  ton  de 
SOL  avec  SI\?  ne  sont  pas  du  deuxième  mode  plagal  (huitième  ton), 
mais  du  troisième  (deuxième  ton),  et  il  y  a  erreur  sur  ce  point  dans  nos 
livres  de  chant.  J'en  citerai  quelques  exemples  : 


10.  —  Hymne  Rerum,  Deus,  tenaxvigor 


.    —  TROISIÈME  MODE,    BE 
lymne  de  Tierce,  aux  férié 


•  fu  -  sus  pec  -  lo  -  ri. 


■  Hymne  des  Confies 


■  lo  Red-dia  |ht  -  en    - 

rme  l'hymne  suivante,  q 
en  deux  circonstances,  m 
ières  de  l'encens  et  aux  ce 
te  que  je  transcris. 

3.  —  Hymne  copte 


^mm 
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§  4.  —  Quatrième  mode,  LA 

Le  quatrième  mode  étant  formé  de  la  gamme  de  LA,  sa  finale  est  LA, 
sa  dominante  MI,  et  ses  notes  principales  LA-RE-MI-LA,  ce  qui  nous 

donne  la  formule  harmonique  constitutive  du  mode  : 


Ce  n'est  pas  un  mode  simple  ;  il  est  composé  de  deux  tétracordes 
différents  :  le  premier  de  seconde  espèce,  et  le  second  de  troisième.  Il 
participe  donc  des  deux  modes  voisins  :  par  son  tétracorde  et  même  son 
pentacorde  inférieur,  il  ressemble  au  troisième  mode,  au  point  d'être 
souvent  confondu  avec  lui,  comme  je  l'ai  fait  remarquer  déjà;  par  son 
tétracorde  supérieur,  il  se  rapproche  du  cinquième  mode  de  ML  Ces 
ressemblances  et  dissemblances  sont  à  noter,  si  Ton  veut  connaître  exac- 
tement la  nature  et  le  caractère  du  quatrième  mode.  Pour  les  bien  appré- 
cier, voici  d'abord  la  double  échelle  de  ce  mode. 


Échelles  du  quatrième  mode 


Authentique 

Finale  Dominante 


m 


fHË 


TT 


j^irrii 


Plagale 

Dominante      Finale  Dominante 


^^ 


On  remarquera  premièrement,  que  l'échelle  authentique  du  quatrième 
mode  reproduit  tout  à  fait  l'échelle  plagale  du  troisième  mode  (voir 
page  179)  ;  l'étendue  est  la  même,  et  ce  sont  les  mêmes  degrés  qui  la 
remplissent.  Mais  la  différence  est  dans  la  division  harmonique:  l'échelle 
authentique  place  le  ton  disjonctif  après  le  premier  tétracorde,  tandis  que 
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.gale,  ayant  deux  tétracordes  conjoints,  met  la  disjonction  au 
'ieur  de  l'échelle.  Il  en  résulte  que  les  finales  et  les  domi- 
tout  autres  dans  les  deux  modes  ;  le  troisième  a  HE  comme 

pour  dominante,  au  lieu  que  dans  le  quatrième  LA  est  finale 
nante.  La  mélodie,  quoique  composée  des  mêmes  notes,  n'a 
s  mêmes  tendances  dans  les  deux  modes  :  dans  le  troisième 

converge  au  centre,  vers  le  RE  qui  est  finale;  dans  le 
uthentique,  le  mouvement  mélodique  tend,  au  contraire,  vers 
us  grave  de  l'échelle,  le  LA,  qui  est  à  la  fois  tonique  et  finale 
ie  là  une  différence  essentielle  entre  ces  deux  échelles  et  ces 

larque  analogue  peut  être  faite  relativement  à  l'échelle  plagale 
ae  mode,  comparée  à  l'échelle  authentique  du  cinquième, 
leux  sont  aussi  formées  des  mêmes  éléments,  mais  non  pas  de 
inière,  car  la  division  harmonique  est  authentique  d'un  côté  et 
l'autre,  ce  qui  entraîne  la  différence  des  finales,  des  domi- 
j  tout  le  mouvement  mélodique. 

les  ressemblances  s'accusent  davantage,  c'est  entre  les  mélo- 
sième  et  du  cinquième  modes,  de  l'une  et  de  l'autre  forme, 
et  plagale,  lorsqu'on  n'y  rencontre  point  les  seules  notes,  qui 
caractériser,  je  veux  dire  le  FA  et  le  SI.  Que  l'on  compare, 
quatre  échelles,  l'authentique  du  troisième  mode  avec  l'authen- 
atrième  et  la  plagale  du  troisième  avec  la  plagale  du  qua- 


Echelles 
Authentiques 
RE-mi-fa-SOL-LA^si-do-RE—LA-si-do-RE-mi-fa-SOIs-LA 
LA-  si  -do-  RE-MI^fa-sol-LA—MI^fa-sol-LA-si-do-RE  -  MI 

e  différence  entre  ces  gammes  est  dans  les  tétracordes 
-  RE  du  troisième  mode  et  MI- fa -sol -LA  du  quatrième, 
lans  les  mélodies  authentiques  le  S/ïj  et  le  FA  dans  les  mélo- 
s,  il  ne  reste  plus  rien  pour  distinguer  un  mode  d'avec  l'autre; 


A.! 
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la  mélodie  peut  à  la  rigueur  appartenir  aussi  bien  au  troisième  mode 
qu'au  quatrième. 

Si,  au  contraire,,  vous  remplacez  le  SI  t)  du  troisième  mode  par  un  SI\?, 
l'échelle  tout  entière  passe  du  troisième  mode  au  quatrième  :  c'est  un  qua- 
trième mode  transposé.  Or  les  deux  cas  se  rencontrent  très  fréquemment 
dans  le  premier  et  le  deuxième  tons  de  la  musique  grégorienne  :  le  pre- 
mier ton  bémolise  le  SI  et  tient  lieu  alors  de  la  gamme  de  LA  (IVe  mode); 
le  deuxième  ton  retranche  Ib&I  ^  et  supprime  toute  distinction  entre  les 
deux  modes  de  RE  et  de  LA.  Les  exemples  en  sont  nombreux,  je  me 
contente  d'en  citer  deux  ou  trois  seulement  ;  ils  suffiront  à  appuyer  la 
remarque  que  je  fais  ici.  Prenons  la  séquence  en  usage  autrefois  pour  la 
fête  de  la  Nativité  de  N.-S.,  nous  y  trouverons  le  premier  cas  cité*  aussi 
bien  pour  la  mélodie  authentique  que  pour  la  mélodie  plagale.  J'ai  trans- 
crit déjà  cette  séquence  dans  la  gamme  de  RE  (IIIe  mode,  voir  page  182)  ; 
voici  maintenant  les  deux  premières  strophes  notées  dans  la  gamme  de 
LA  (IVe  mode). 


Lœ  -  ta  -  re,    pu    -    er  -  pe-ra, 


Lae  -  to     pu  -  er  -  pe  -  ri  -  o, 


i 


E 


± 


S^ 


m 


è=p 


^ 


il. 


ic 


Cu  -  jus    cas  -  ta       vis  -  ce  -  ra 


Fœ  -  cun-dan  -  tur      Fi 


li-o 


Pa  -  tris 


M: 

DSi.. 


■  ïi  u  f-^-^^=^^^^m 


U  -  ni   -    ge   -   ni  -  tus, 


Per  quem  fe  -  cit       sœ    -    cu-Ia 


Hic    de  -  git    ha 


*&•  «h  v 


i  i  i  i 


-*— •      J      d 


mmm 


ma  -  ni -tus, 


Sub  Ma  -  tre    pau  -  per  -  cu-la. 


On  voit  que,  si  les  autres  strophes  de  la  séquence  ressemblaient  aux 
deux  premières,  rien  ne  ferait  connaître  auquel  des  deux  modes,  du 
troisième  ou  du  quatrième,  il  convient  d'assigner  cette  mélodie.  Les 
exemples  suivants  sont  partout  notés  dans  la  gamme  de  RE  (IIIe  mode)  ; 
je  les  transcris  dans  celle  de  LA  (IVe  mode),  à  laquelle,  d'ailleurs,  ils 
appartiennent  réellement. 


(V. —    QUATRIÈME    MODE,    LA 

Hymne  du  lundi,  à   Vêpres 


Cœ "lunule  -  dis  -  li     li  ■ 

2.  —  Hymne  du  Carême 


F«      -       sas    quadra    -    ge  - 


■  Hymne  de  la  Pentecôte 


■  ra  ■  cli  -  lus  II-  la-psus     est      A    -    pos  -  lo  •  lia. 

-  Hymne  de  la  Dédicace 


192        IIe   ÉTUDE  :    MUSIQUE   GRÉGORIENNE.    —   Ier  TRAITÉ  :    HARMONIQUE 

Les  mélodies  des  deux  modes  (III6  et  IVe)  ont  donc  entre  elles  une 
;.  très  grande   ressemblance,  puisque  souvent  rien  ne  les  distingue  et  que 

leur  différence  disparaît  par  le  seul  fait  de  l'emploi  du  SI  |>  dans  la  gamme 
'  de  RE.  On  s'explique  dès  lors  que  saint  Grégoire  ait  fondu  ensemble  les 

deux  gammes  .pour  en  former  son  premier  mode,  authentique  et  plagal: 
;.  puisque,  d'après  les  idées  reçues  chez  les  Grecs,  le  tétracorde  synemmenon 

;  ne  distingue  pas  un  mode  d'un  autre  mode,  il  appartient  à  tous  les  modes, 

£  et  le  compositeur  en  fait  librement  usage,  selon  qu'il  le  trouve  à  propos. 

f  Mais  la  théorie  musicale,  pour  être  exacte,  doit  noter  toutes  les  parti- 

jf.'  cularités  de  chaque  mode,  quelque  minimes  qu'elles  soient  dans  la  pra- 

tique ;  elle  ne  supprime  aucune  des  différences  établies  par  la  nature,  son 

•  rôle  est  d'unir  ce  qui  doit  être  uni,  de  distinguer  ce  qui  doit  être  dis- 
tingué et  d'assigner  ainsi  à  chaque  chose  sa  véritable  place  en  musique. 
Or,  malgré  tous  les  rapports  qu'ils  ont  l'un  avec  l'autre,  le  mode  de  RE 
et  le  mode  de  LA  se  distinguent  en  un  point  essentiel  de  leur  gamme;  cela 
suffit  à  mettre  entre  eux  une  différence,  qui  ne  permet  pas  de  les  con- 
fondre,  même  dans  la  pratique. 

Comment  donc  les  reconnaître?  —  1°  Un  certain  nombre  de  chants  du 
premier  ou  du  second  ton  sont  notés  déjà  dans  la  gamme  de  LA;  il  n'y  a 
pas  de  difficulté  pour  ceux-là,  ils  sont  bien  du  quatrième  mode.  2°  Beau- 
coup d'autres,  du  premier  ton  surtout,  ont  été  écrits  dans  la  gamme  de  RE, 
mais  avec  un  SI?  qui  n'est  pas  seulement  accidentel  et  passager,  qui  fait 
partie,  au  contraire,  de  l'échelle  mélodique.  Un  musicien  tant  soit  peu 
exercé  les  reconnaîtra  facilement  et  les  restituera  à  leur  véritable  mode, 
celui  de  LA.  3°  Il  s'en  trouve  plusieurs,  enfin,  principalement  du  deuxième 
ton,  qui  n'offrent  aucun  caractère  distinctif,  le  SI  étant  totalement  absent 
de  la  mélodie.  On  doit  les  ranger  parmi  les  chants  du  quatrième  mode 
transposé,  d'autant  plus  que  dans  le  plain-chant  le  SI?  fait  en  quelque 
sorte  partie  intégrante  de  l'échelle  du  deuxième  ton  et  qu'elles  sont  très 
rares  les  mélodies  où  Ton  rencontre  le  SI*.  J'en  ai  cité  précédemment 
trois  exemples  ;  ce  sont  presque  les  seuls  que  renferme  le  Graduel. 

Le  partage  étant  fait,  d'après  ces  règles,  entre  les  chants  du  premier 
mode  grégorien,  on  trouvera,  comme  je  l'ai  observé  déjà,  que  le  mode  de 
LA  est  plus  usité  que  celui  de  RE,  ce  qui  n'a  rien  d'étonnant,  le  premier 

*  possédant  une  douceur  et  des  qualités  harmoniques,  qui  ne  se  rencontrent 


■P". 
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pas  au  même  degré  dans  le  second.  lien  est  ainsi,  du  reste,  u 
tout:  le  mode  de  LA  semble  avoir  les  prédilections  populaires 
faut  qu'on  l'ait  considéré  toujours  comme  l'expression  natu 
plainte  et  de  l'élégie,  témoin  entre  autres  le  Graduel  Haec  dies. 
les  joies  de  la  Résurrection  et  que  l'on  trouvera  plus  loin. 

Dans  la  musique  grecque  notre  mode  de  LA  est  représ< 
mode  hypodorien,  sans  le  tétracorde  synemmenon,  qui  en 
cinquième  mode,  de  Ml.  Les  théoriciens  du  moyen  âge  ont  a[ 
dorien  leur  deuxième  ton,  qui  emprunte  aussi  l'échelle  de 
nous  avons  vu  que  cette  échelle  peut  recevoir  deux  divisio 
niques  différentes,  l'une  authentique,  c'est  notre  quatrième  nu 
plagale,  qui  appartient  au  troisième  mode.  Or  l'échelle  de 
dorienne  est  authentique,  d'après  la  théorie  et  la  pratique 
elle  correspond,  par  conséquent,  non  pas  au  troisième  mode  p 
au  quatrième  mode  authentique. 

Quelques  exemples  des  mélodies  du  quatrième  mode,  ai 
et  plagales,  achèveront  d'en  faire  bien  connaître  la  nature  et  1 
spécial. 


5.  —  Hymne  de  la  Fête-Dieu 


1Ô4        IIe   ÉTUDE  :    MUSIQUE   GRÉGORIENNE.    —   i"   TRAITÉ  :    HARMONIQUE 

6.  —  La  Circoncision  de  N.S.  (Ad  Magn.) 


7.  —  Nativité  de  N.-S. 


(Ad  Vesp.) 
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8.  —  Ant.  0.  17  décembre 


fS^^p^F^F^ 


Sa  ■  pi    -    en    -    li     •     a,         que 


9.  —  Hymne  des  Compiles 


Sii  pra     -    Mil 


10.  —  A  saint  Jean  de  Kanti 


=te 


^H^lSi^^lÉI^ 


po  -  la      -      nœ  g!o 


r 


* 

> 
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splen  -  dor 
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11.  —  Alléluia  pascal 


rail. 
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12.  —  Chant  du  Trisagion,  chez^  les  Grecs  et  les  Coptes 


SiÉÉi 


—    f     ».» — f 


i  *  J' rn» 


gi    -    os 


o  The 


os! 


A     -     gi     -    os 


14 r  r?flf  i! I  r-S^m^Eg^^^^ 
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ros!  A     -     gi  -  os         a  -  tha  -  na    -    tos, 

^1"  &  2'  fois-v,         ^—3'  fois — ^      Pour  finir. 
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Do  -  xa  Pa  -  tri     Kai  Ui    -    ô     Kai    a 
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13.  —  Chant  arabe  terminant  la  cérémonie  du  mariage 


§  5.  —  Cinquième  mode,  Ml 


Le  cinquième  mode  est  formé  de  la  troisième  espèce  de  tétr; 
celle  qui  commence  par  un  intervalle  de  demi-ton  et  qui  s'achè 
deux  intervalles  successifs  de  ton,  comme  :  MI-fa-sol-LA  ou  Sl-do- 
C'est  un  mode  simple,  il  a  deux  létracordes  semblables,  séparés 
ton  disjonctif.  Sa  gamme  naturelle  est  celle  de  MI  ;  ses  notes 
pales  et  harmoniques  sont  donc  :  MI-LA-SI-MI. 


*-•* 
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Échelles  du  cinquième  mode. 


Authentique 


Finale 


Dominante 


m 


n^yrrmi 


Plagale 


Dominante      Finale 


Dominante 


f 


^ 


g.  ^"  -irn 


F- 


r 
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i 


Cadence  modale 


r~o — : 


s 


Q    *j     J& 


I 


i^ 


B= 


jû. 


S: 


2Z 


.   Comme  on  le  voit,  la  finale  du  anode  est  MI  et  la  dominante  SI.  La 
forme  naturelle   de  la  mélodie  se  trouve   dans- les  deux  tétracordes  : 

MI- fa -sol -LA  et  SI-do-re-MI,  et  les  repos  ont  leur  place  indiquée 

sur  les  notes  principales  du  mode.  Mais  il  faut  noter  ici  deux  parti- 

» 

cularités  quelque  peu  anormales  dans  la  manière   dont  on  a  compris 
et  pratiqué  ce  mode  au  moyen   âge. 

Là  première  observation  porte  sur  la  dominante  du  mode,  qui 
est  régulièrement  la  quinte  au-dessus  de  la  tonique,  par  conséquent 
SI^  dans  le  mode  de  MI,  et  à  laquelle  on  a  préféré  la  sixte  DO. 
Pourquoi  ?  Toujours  â  cause  de  ce  malheureux  triton,  que  l'on 
rencontrait  inévitablement  lorsqu'on  montait  de  MI  à  SI,  en  passant 
par  FAX.  Pour   l'éviter,  on   a  eu  recours  à   deux  expédients  :    i°   La 

1  M.  Gevaert  {les  Origines  du  chant  liturgique,  etc.,  note  H)  fait  justement  remarquer 
qu'au  temps  d'Hubald  de  Saint-Amand  (fin  du  ixe  siècle)  la  dominante  ou  teneur  psalmo- 
dique  du  troisième  ton  était  encore  Sljj  et  non  pas  DO.  Les  formules  données  parla  Corn- 
memoratio  brevit  de  tonis  et  psalmis  modulandis  pour  chacun  des  huit  tons  contiennent,  en 
effet,  les  modulations  suivantes  comme  propres  du  troisième  ton  (deuterus  authenticus)  : 


J  J  J 


£ 


Glo  -  ri  -  a    Pa  -  tri  ....  ?  et    mine 
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degrés  disjoints  ;  on  omettait  le  FA 
eut  de  MI  à  SOL  pour  monter  à  LA 
lélodique  descendante  n'offrait  pas  les 
jue  le  FA  avait  alors  sa  résolution  r 
ployait-on  sans  difficulté.  Nous  en  verr 
;  2e  La  dominante  réelle  était  également  é 
préférence  de  LA  à  DO,  qui  remplaçait 
.  Il  en  est  ainsi  dans  la  psalmodie  du  li 
>  de  morceaux,  hymnes,  répons  et  an 
de  vue  la  véritable  dominante  du  mode  ■ 
;ré  de  la  gamme,  la  sixte,  qui  n'est  qu 
me  façon  remplir  le  rôle  de  dominante. 
•  le  recueil  des  chants  grégoriens  pour 
?,  S/Il,  y  garde  son  importance,  au  t 
suie,  avec  la  tonique,  le  troisième  ton  d 

ion  concerne  la  finale  du  cinquième  mo 
néanmoins,  dans  un  certain  nombre  de 


le  x"  siècle,  avant  Guy  d'Areno,  un  changement  tri 
modale  du  troisième  ton  :  la  dominante  mfl  a  été  i 
peut  cependant  remplir  ce  rôle.  Aussi,  dans  le  plain- 
n  caractère  propre  et  se  confond-il  presque  avec  le 

wque,  une  tendance  générale  de  remplacer  le  dite 
irvalle  de  quarte  consonante,  en  substituant  SOL  -  l« 
<u  DO-  RE  -  MI,  non  seulement  dans  le  mode  de  MI,  i 
ui  de  RÉ  ou  de  LA.  On  connaît  les  exemples  qu'en 
1  Pater  dans  beaucoup  de  missels  ;  le  Te  Deum  a  auss 
:ation  semblable.  Un  autre  exemple  se  trouve  dans  1. 
les  manuscrits  antérieurs  à  la  lin  du  xn*  siècle  no 
G-B-F-G-G,  mais  qui,  à  partir  du  xih*  siècle,  p 

[  en  est  de  même  dans  beaucoup  d'autres  cas,  corn 
rits  des  diverses  époques. 
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est  plutôt  SI,  à  cause  du  tétracorde  synemmenon,  dont  la  mélodie 
fait  un  usage  *  ordinaire.  Cela  est  vrai  surtout  des  chants  du  qua- 
trième ton  [cinquième  mode  plagal),  dans  lesquels  le  SI\?  est  si  fréquent 
qu'il  semble  appartenir  à  l'échelle  de  ce  ton.  Il  n'en  est  rien  cependant, 
et  la  preuve  en  est  que  le  {?  n'affecte  jamais  que  le  SI  du  pentacorde 
supérieur  ;  le  SI  grave,  premier  degré  de  l'échelle  plagale,  est  toujours 
naturel. 

D'où  vient  cet  emploi  irrégulier  du  tétracorde  synemmenon  ?  De 
trois  causes,  que  nous  avons  touchées  déjà:  1°  De  la  fausse  persuasion  où 
l'on  était,  en  ce  temps-là,  que  la  mélodie  pouvait,  dans  chaque  mode, 
parcourir  le  synemmenon  ou  le  diezeugmenon  (le  sfy  ou  le  sity  sans 
changer  rien  à  la  nature  du  mode,  pourvu  qu'on  en  conservât  d'ailleurs 
les  tétracordes  constitutifs,  ceux  qui  le  caractérisent,  particulièrement 
le  tétracorde  qui  se  termine  à  la  finale  ;  2°  De  la  dureté  inhérente 
au  triton,  que  l'on  évitait  autant  que  possible,  grâce  au  synemmenon. 
Or  le  triton  est  surtout  à  craindre  dans  les  mélodies  plagales  du 
cinquième  mode  ;  l'usage  constant  du  SI$  les  rendrait  parfois  dures 
et  peu  harmonieuses,  tandis  que  le  SIp  au-dessus  du  LA  sonne 
agréablement  à  l'oreille  et  exige  moins  d'efforts  dans  la  voix  qui 
chante.  Qu'on  essaie,  par  exemple,  de  passer  du  premier  tétracorde, 
Ml -sol -LA,  à  quelqu'une  des  notes  supérieures,  on  aura  de  la  peine 
à  faire  entendre  le  S/fc|,  pendant  qu'on  chantera  aisément  le  DO  ou 
le  SI\?.  Ainsi  : 


i  is  i  j  tj^-tf^m 


sont  des  formules  qu'on  rencontre  assez  souvent  dans  les  mélodies 
grégoriennes  du  troisième  et  du  quatrième  tons,  et  qui  s'expliquent 
par  la  raison  que  je  viens  de  dire  ;  3°  Il  s'ensuit  que,  dans  un  certain 
nombre  de  chants,  l'ordre  des  tétracordes  du  cinquième  mode  s'est 
trouvé  interverti;  le  tétracorde  de  SI-do-re-MI  a  pris  la  place   du 

tétracorde  régulier  MI ~  fa -sol- LA,  parce  qu'après  MI  dans  le  premier 


J 
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lordes  vient  FA,  c'est-à-dire  un  intervalle  de  demi-ton, 
intervalle  LA- SI  du  second  tétracorde.  Les  mélodies 
■sées  sur  l'échelle  de  SI,  qui  de  dominante  du  mode 
;  la  dominante  fait  défaut.  Les  anciens  ne  voyaient 
mvénient,  parce  qu'il  leur  suffisait,  pour  caractériser 
on  premier  tétracorde  fût  conservé  sans  altération  : 
et  Ml-re-do-SI  sont  deux  tétracordes  identiques  qui 
eux,  terminer  également  bien  le  cinquième  mode. 

dans  la  musique  ecclésiastique  de  saint  Grégoire, 
3  des  Grecs,  des  mélodies  du  cinquième  mode  en  ton 
;  en  ton  de  SI.  Les  premières  correspondent  au  mode 
is  Grecs,  les  secondes  au  mode  mixolydien;  j'en  donne- 

des  exemples. 

les  autres  sont  ordinairement  notées  dans  les  livres 
lême  échelle  de  MI  ;  il  y  a  néanmoins  cette  différence 
e  vrai  cinquième  mode,  gamme  de  MF,  ne  prend  pas 
lOÏds,  ne  le  reçoit  qu'accidentellement  et  en  passant, 
ême  SI\?  fait  partie  de  la  gamme  de  SI  transposée. 
!  même  fait  se  produire  pour  le  troisième  et  le  qua- 
nfondus  en  une  seule  gamme,  celle  de  RE,  au  moyen 

me  permettrai  de  signaler  en  passant  une  irrégularité 
nos  livres  de  chant  grégorien.  Puisque  la  vraie 
de  MI  avec  SI\?  est  l'échelle  de  S/1],  il  est  de 
ue  le  psaume,  qui  suit  une  antienne  composée  sur 
»ent  en  prendre  une  autre  et  se  trouver  immédiatement 
arte  plus  haut  ou  une  quinte  plus  bas.  Le  SI\>,  ou 
ioit  exister  pour  le  psaume  comme  pour  l'antienne, 
sible  qu'on  le  chante,  au  contraire,  par  &/ij  ou  FA\. 
la  faute  qu'on  fait  commettre  à  nos  chantres  en 
tenons,  par  exemple  : 


'iC  ' 
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1 ,  —  Introït  Nos  autem  gloriari 


(In  Gœna  Dom.) 
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ière  qu'on  lise  ce  morceau,  dans  le  ton  naturel, 
transposé  dans  le  ton  de  FA  avec  Sl\>,  on  sent  que 

le  SI\?  de  l'autre  font  partie  de  l'échelle  depuis  le 
i'à  la  fin.  Il  serait  absurde  dès  lors  de  changer  de 
te  et  de  remplacer  le  FA  |j  par  un  FA  ',  ou  le  SI}?  par 
dc   ont  raison,   qui  admettent  deux   manières   de 

du  quatrième  ton  en  plain-chanl  :  une  manière 
►mposées  sur  l'échelle  naturelle  de  MI,  la  véritable 

mode,  et  une  autre  manière  pour  les  antiennes  où 
e  de  l'échelle  de  SI,  ce  qu'un  musicien  un  peu 
uns  peine,  malgré  la  transposition  de  la  gamme. 


2.  —  Hymne  de  l'L 


dal  rœ      -      les    ■    li    -    a. 

-  Hymne  du  T.  S.  Sacrement 


•  -  t»  •*-  ■■r-f 
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4.  —  Trope  à  la   T.  S.   Trinité 
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con-sis  -  ten -do,  Flans  ab  u  -  tro    -    que, 


e    -    le 


i  -  son. 


A  vrai  dire,  cette  mélodie,  qui  est  du  xi6  siècle,  n'est  pas  composée 
dans  un  cinquième  mode  bien  pur  ;  c'est  un  mélange  de  deuxième,  de 
troisième  et  de  cinquième  mode.  Le  dernier  kyrie  surtout  débute 
par  un  membre  de  phrase  deux  fois  répété,  qui  n'est  autre  que  le 
pentacorde  caractéristique  du  mode  de  SOL  ;  vient  ensuite  un  autre 
pentacorde  non  moins  caractérisé,  celui  du  mode  de  RE,  pour  terminer 
enfin  la  mélodie  dans  le  mode  de  ML  Certainement,  rien  n'empêche  de 
mélanger  ainsi  les  modes  dans  une  même  mélodie  ;  c'est  un  élément 
de  variété  qui  plaît,  à  la  condition  de  n'en  pas  abuser  au  point  de 
rendre  méconnaissable    le   mode   principal.    Des    trois   parties   de    ce 
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chant,  la  seconde  (le  Christe,  eleison)   est  celle  qui  gar( 
forme  propre   du    cinquième  mode  ;  on   y  remarquera 
reproduction    de    la  formule    mélodique,    dont   j'ai    pat 
(p.    200),    formule    imitée  du    chant   psalmodique   dans 
ton  grégorien. 

5.  —  Hymne  de  saint  Herménégilde 


t* 

ftir-i-^=t=^r 

Re    -    g»    -    li        so  -  M    -    o 

For 

-•» 

1   - 

u 

Her-  d 

e-ne-gil  -  de,  ju  -   bar,             Glo   - 

«-. 

mar 

iy 

m 

I$l3Z 

-X-  «  1  "     a     I  *    ^ 

J-- 

quos         a  -  mur        al    - 


Cœ    -     H        me    -    ti  -  bus 


.  —  Introït$(lu\Mercrediy$aint 


fac  •  tus     est     o  •  bc  -         di 


s 


r... 


>.» 


F' 
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£3S 


•j      i 


v-      ,      I        _i 


*- **- K 


feH=£3 


m>r-icm   au 


tem    cru 


eu; 


id 


usaiisip 


rrn  ri  i  m 


e  -  o 


Do  -      mi-nus 


Je  -  sus  Chris 


n±^j-^=jat 


tris. 


7.  —  Confess.  non  Pontif* 


(Communio) 


Largo 


a    -    tus       ser 


vus 


W1 


far^^^g^^mmmii 


cum  ve 


ne  -  rit 


Do  -  mi-nus ,  in  -  ve  -  ne 


rit         vi  -  gi  - 


3* 


ms^m 


1 ■=     —y 

mm 


iFFfi^ 


lan  -  tera; 


a    -    men,  di  -   eo  vo 


bis, 


IpgÉËgg^^^^a 


su-per  omni   •  a  bo-na    su 


-    a 


cons  -  ti 


lu  •  et 


WVTft 


um. 


8.  —  Domin.  infra  Oct.  Epiph. 


(Alléluia) 


Mod* 


p^P 


j  i~* 


gN^g 


Al 


le 


lu 


ta. 


-■ 


■pPBP**"-^  '■' 


CH.    IV.    —   CINQUIÈME   MODE,    MI 


La  mélodie  suivante  est  la  seule  que  contienne  le 
coptes  daus  le  mode  de  Ml;  on  en  trouve  un  plus 
même  mode,    mais   sur  l'échelle   de   SI,    comme  je 
dessus. 

9.  —  Chant  liturgique  copte 
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Les  chants  du  cinquième  mode  plagal  sont  moins  nombreux  dans 
la  musique  grégorienne  qu'il  ne  semble  tout  d'abord.  Beaucoup  sont 
attribués  au  quatrième  ton  du  plain-chant,  qui  n'ont  cependant  rien 
de  plagal,  puisqu'ils  ne  dépassent  pas,  au  grave,  les  limites  permises  du 
mode  authentique.  Car,  il  est  bon  de  le  redire,  une  mélodie  n'est 
pas  plagale  par  le  seul  fait  d'être  oligocorde  ;  ce  qui  distingue 
essentiellement  les  mélodies  plagales  des  mélodies  authentiques,  c'est 
le  renversement  des  tétracordes.  Les  mélodies  authentiques  font  prin- 
cipalement usage  du  tétracorde  tonique  ;  le  télracorde  supérieur  de 
dominante,  le  plus  souvent,  n'est  parcouru  qu'en  passant;  la  voix  ne 
tarde  guère  a  redescendre  et  à  se  reposer  sur  le  tétracorde  inférieur  ; 
les  mélodies  plagales,  au  contraire,  renversant  l'ordre  des  tétracordes  et 
plaçant  au  grave  le  tétracorde  de  dominante,  y  maintiennent  ordinai- 
rement la  voix,  qui  ne  s'élève  alors  que  de  très  peu  dans  les  cordes 
authentiques.  La  est  la  raison  d'être  d'une  double  échelle  dans  chaque 
mode,  autrement  toute  distinction  réelle  disparaît,  et  l'on  ne  saurait 
plus  assigner  aucune  différence  essentielle  entre  les  mélodies  authen- 
tiques et  les  plagales. 

On  ne  l'a  pas  compris  de  la  sorte  au  moyen  âge,  il  est  vrai,  et  Ton 
s'est  appuyé  sur  d'autres  principes  pour  faire  le  partage  entre  les 
chants  authentiques  et  les  plagaux.  Mais  la  théorie  adoptée  sur  ce 
point,  comme  sur  plusieurs  autres,  parait  défectueuse  ;  elle  découle 
d'une  notion  inexacte  et  incomplète  des  modes  musicaux,  et  la  musique 
grégorienne  ne  peut  que  gagner  à  être  mieux   comprise. 

Les  vraies  mélodies  plagales  du  cinquième  mode  sont  celles  qui 
ont  été  composées  sur  l'échelle  de  SI  et  qui,  pour  les  raisons  énumérées 
plus  haut,  se  terminent  non  sur  la  finale  réelle  du  mode,  mais  sur 
la  dominante,  premier  degré  de  l'échelle.  Elles  sont  rares  parmi  les 
hymnes  du  bréviaire  romain  ;  voici,  je  crois,  les  seules  qui  s'y  ren- 
contrent, à  moins  qu'on  ne  veuille  y  en  ajouter  quelques  autres,  dont  le 
caractère  reste  indéterminé,  parce  que  la  mélodie  ne  contient  ni  le 
SI\  ni  le  &/>. 
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10.  —  Hymne  du  Dimanche  à  Matines 


dit,       Vel  quo   re  -    sur-gens    Con-di  -  tor        Nos  mor-  le      vie-  ta      Ii  -  he  -  rat. 

11.  —  Hymne  du  Dimanche  à  Laudes 

ip  r  r  r  i  -1  J  ^  ^=^^ 


i  -  num  ca    -    no    -    ra  Vo    -     ce  pre 

12.  —  Hymne  de  la  Chaire  de  saint    Pierre 


di  ju     -     di  -   ca    -    bia 


210        IIe   ÉTUDE  :    MUSIQUE   GRÉGORIENNE.  —   Ie'   TRAITÉ  :    HARMONIQUE 

Je  me  suis  conformé  à  l'usage  établi,  en  assignant  ces  trois  hymnes 
au  cinquième  mode  (quatrième  ton  du  plain-chant)  ;  mais,  en  réalité, 
sont-elles  du  mode  de  Ml  ?  L'analyse  de  leur  contexture  mélodique  fait 
au  moins  concevoir  des  doutes  sur  ce  point. 

Un  mode  est  caractérisé  par  ses  tétracordes  ;  les  tétracordes  se 
reconnaissent  à  la  marche  de  la  mélodie,  mais  surtout  aux  notes  de 
repos,  qui  doivent  être  le  plus  souvent  les  notes  servant  de  cadre 
aux  tétracordes  et  de  charpente  au  mode.  Quels  sont  donc  les  tétracordes 
caractéristiques  du  cinquième  mode  ?  Ceux  de  MI  et  de  SI: 

Authentique        MI  -  fa  -  sol  -  LA  -  SI  -  do  -  re  -  Ml 
Plagal  SI  -do-  re  -  MI  -  fa-  sol  -LA-  SI 

et  les  notes  principales  du  mode,  celles  sur  lesquelles  la  mélodie 
doit  ordinairement  reposer,  sont  -les  trois  notes  :  Ml- LA  et  SI.  On 
a  vu  comment  cette  loi  de  conformation  des  modes  et  de  structure 
de  la  mélodie  est,  en  effet,  appliquée  dans  les  divers  exemples 
cités  jusqu'ici.  Cette  loi  est-elle  observée  dans  le  cas  présent  ?  Non, 
certainement. 

Il  ne  faut  pas  un  long  examen  pour  reconnaître  que,  dans  les 
trois  hymnes  précédentes,  les  tétracordes  et  les  notes  de  repos,  par 
conséquent  la  charpente  du  mode,  appartiennent  plutôt  au  deuxième 
mode,  SOL,  qu'au  cinquième,  MI;  il  serait  difficile  même  d'y  trouver 
rien  qui  caractérise  ce  dernier  mode,  tandis  que  l'autre  y  apparaît 
manifestement  dans  ses  deux  tétracordes:  SOL- la- si- DO  et  RE-mi- 

fa-SOL,  dans  les  repos  sur  SOL,  DO,  RE,  dans  les  formules  mélo- 
diques qui  rappellent  l'accord  parfait  de  SOL,  en  un  mot  dans  toute 
la  texture  du  chant,  qui  repose  d'une  manière  assez  évidente  sur  ces 
trois  notes  fondamentales:  SOL-SI-RE,  au  lieu  que  ce  devrait  être 
dans  le  cinquième   mode,  LA -SI -ML 

Le  même  fait  se  retrouve,  encore  plus  saillant  peut-être,  dans 
une  autre  hymne,  qui  est  aussi  du  quatrième  ton  dans  le  plain- 
chant,  mais  qu'on  doit  certainement  ranger  dans  la  même  catégorie  que 
les  précédentes. 
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13.  —  Hymne  de  l'Avent 


Chrîs-W,  Re  -  dcm-ptor    om-ni    -    um,  Ex-au-di    prc 


11  n'y  a  pas  le  moindre  doute,  ce  semble, 
tous  les  éléments  caractéristiques  du  mode  (h 
sans  hésiter,  que  ces  hymnes  et  toutes  les  r 
semblent  sont  attribuées  à  tort  au  cinquième  mo> 
au  deuxième,  au  mode  de  SOL,  avec  cette  s< 
se  terminent  sur  la  tierce,  au  lieu  de  la  toniqi 
mode. 

S'il  en  était  de  même  de  tous  les  chants  < 
de  SI,  M.  Gevaert  aurait  raison  :  le  mode  mixoly 
de  SI)  n'est  qu'une  dépendance  de  l'hypophryj 
SOL  se  terminant  sur.  la  tierce  '.  Gaudence  et  t< 
auraient  tort,  lorsqu'ils  établissent  la  division  1 
dien  de  la  manière  suivante  : 

SI -do -re- MI -fa-  sol- LA 


sa  véritable  division  devrait  être  : 

SI-  DO  -RE  -mi-  fa  -SOL  -la 


Cela  est  vrai,  j'en  conviens,  d'un  certain  no 
riennes  ;  il   ne  me  parait  pas,  néanmoins,    que 


1  Cf.  GbVabrt,  Hist.  de  la  Musique 


HP* 
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auteur  puisse  être  acceptée  dans  toute  son  étendue  ;  le  vrai  mode 
mixolydien  existe  et,  par  sa  division  harmonique,  il  se  rattache  non 
au  mode  hypophrygien,  mais  au  mode  dorien.  Les  exemples  ci-après 
en  seront  la  preuve  ;  on  y  remarquera  surtout  la  persistance  avec 
laquelle  la  mélodie  oscille  en  quelque  sorte  autour  de  la  tonique  du 
mode  MI,  et  redescend  de  là  pour  se  reposer  sur  la  quinte  SI, 
traitée  comme  finale.  N'est-ce  pas  la  marque  caractéristique  du  cin- 
quième mode  ? 


14.  —  Sabb.  ante  Dom.  Passionis 


(Ad  Magn.) 


\j  "  r  i  Ji  r  çj  i J  v J  s 


S 


Pa    -    ter        jus  -  te, 


mun  -  dus 


te 


-&- 


f-fr^  T  r'r- 


co    -    gno  -  vit," 


go 


au     -     tem 


no    -    vi 


ipTTrjj 


^g=?  cj*  i  r   r  ^ 


qui  -  a 


tu 


me 


mi 


sis    -    ti. 


te, 


m 


non 


y-Ef  r  '  ^  y 


15.  —  In  festis  B.  V.  M. 


(Ad  Magn.) 


ri  -  a,         Suc    -    cur    -    re 


^^i-i-^m 


m 


se 


ris. 


J« 


va    pu 


sil    -    la  -  ni  -  mes, 


re 


fo  - 


ve  fle  •  bi  -  les,  o        -        ra 


ra  pro  po  -  pu 


lo, 


in-ter    -    ve  -  ni      pro 


cle 


ro, 


in -ter-ce 


de     pro 


de   -    vo 
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Tes    •    li    •    tj   -  la  -  tem. 


16.  —  Domin.   //  post   Epiphaniam 


Assurément,  il  y  a  une  différence  entre  ces  exemples  et  les  p 
On  sent  ici  que  les  cordes  dominantes  du  mode  ne  son 
ni  RE,  mais  bien  SI  et  MI,  ce  qui  donne  a  la  mélodie  un 
caractère.  Voici  encore  deux  exemples  sur  le  môme  sujet  ; 
compare  et  qu'on  dise  si,  réellement,  ils  sont  de  même  facture 
tiennent  à'  un  seul  et  même  mode. 
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17.  —  Dom.  VIII  post  Pentecosten  (Ad  Magn.) 


"1 
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as  douter,  le  tétracorde  MI  -re- do-  SI  qui  constitue 
unique  de  la  première  mélodie  ;  le  penlncorde 
y  apparaît  aussi,  mais  en  passant  et  sans  rien  effacer 
iduite  par  le  tétracorde  modal.  Au  contraire,  ce  même 
o- si -la -SOL  revient  presque  constamment  dans  le 
avec  repos  final  aux  distinctions  sur  la  tonique  SOL. 
e  authentique  ne  pourrait,  ce  semble,  être  mieux 
rit  que  la  mélodie  s'élève  parfois  jusqu'au  tétracorde 
intendre  le  FA\,  note  distinctive  de  ce  mode,  en 
le  pentacorde  inférieur1. 

•es  mélodies  encore,  dont  le  caractère  serait  également 
ier,  aussi  bien  dans  le  troisième  ton  du  plain-chant 
■ième,  parce  que  tantôt  elles  parcourent  les  tétra- 
!  MI  et  tantôt  ceux  du  mode  de  SOL.  C'est  d'ordinaire 
confus  des  deux  modes:  le  chant  passe  de  l'un  à 
i  puisse  toujours  reconnaître  lequel  est  prédominant, 
r,  le  chant  ecclésiastique  des  Grecs,  suivi  par  les 
exemples  du  même  fait  :  certaines  mélodies  dans  le 
nliennent  assez  bien  dans  les  limites  de  leurs  tétra- 
d'autres  les  dépassent  et  retombent  dans  le  mode 
ent  comme  les  chants  grégoriens. 

19.  —  Kyrie,  de  la  Liturgie  grecque 


îdie  de  ce  Gloria,  que  toutes  nos  éditions  modernes  font  du  quatrième 
agal)  et  où,  en  l'écrivant  dans  la  gamme  de  SOL,  nous  voyons  plutôt 
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20,  —  Hymne  des  fêtes  avant  l'homélie 

■ •  tndant" 


21.  —  Antienne  pendant  la  cérémonie  du  baptême 


le  ton  (deuxième  mode  authentique),  n'est  dans  les  plus  anciens  manuscrits,  do. 
siècle,  ni  du  quatrième  ni  du  septième  ton,  mais  bien  du  cinquième  (premier  mode 
e).  Presque  tous  les  manuscrits  l'écrivent  dans  la  gamme  d'VT,  à  laquelle  il  con- 
ilcment,  et  tous  lui  donnent  comme  finale  non  pas  le  Ml  (SI),  comme  dans  les 
nprimées,  mais  VVT,  Ionique  du  mode.  C'est  un  exemple  des  erreurs  dans  les- 
est  tombé  souvent,  vers  la  Un  du  moyen  ûge,  faute  d'une  théorie  modale  assez 
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a  que  la  ressemblance  est  frappante  entre  les  deux 
t  ecclésiastique  et  qu'elle  témoigne  d'une  commune 
n  conclure  que  le  ton  de  SI  n'est  qu'une  variété  du 
jmme  le  prétend  M.  Gevaert?  Ou  bien  admeltra-t-on 
ont  la  finale  est  S[,  peuvent  appartenir  à  deux  modes 
Dde  de  SOL,  quand  ils  en  empruntent  les  tétracordes 
iode  de  .1//",  lorsqu'ils  font  plutôt  usage  du  tétracorde 
ï-Mlï 

litre  de  ces  deux  conclusions  ne  me  paraissent  admis- 
•lange  des  deux  modes  est  fréquent  et  pour  ainsi  dire 
plus  grand  nombre  des  mélodies.  Il  me  semble  que 
lus  simple  du  fait  que  je  viens  de  signaler  se  réduit 
t  certain  que,  étant  données  la  nature  de  la  gamme 
>  organisation  instinctivement  harmonique,  la  transi- 
de  MI  à  celle  de  DO  et  de  l'échelle  de  SI  à  celle  de 
[ue  sorte  pressentie  et  réclamée  par  l'oreille  musicale: 
FA,  et  SI  Après  RE  -  DO  produisent  l'impression  de 
;cords  parfaits  de  DO  et  de  SOL.  Le  sentiment  harmo- 
onc  naturellement  l'accord  et  descend  MI -RE  -DO, 
lis,  la  mélodie  se  formant  sous  l'influence  de  ce  même 
,  on  voit  apparaître  les  tétracordes  naturels  de  DO  et 
s  repos  sur  leurs    cordes  principales.   Tout  cela  est 


'rT¥« 


.  ». 
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instinctif,  inconscient  chez  des  artistes,  qui  se  laissent  aller  au  senti- 
ment musical  plus  qu'ils  ne  sont  dirigés  par  la  théorie,  surtout  quand 

celle-ci  fait  défaut  ou  n'est  que  très  imparfaitement  comprise. 

2°  Or  c'était  le  cas  chez  les  premiers  auteurs  de  la  musique  grégo- 
rienne et  même  pendant  tout  le  moyen  âge.  La  théorie  du  chant,  celle 
des  modes  en  particulier,  était  alors  trop  incomplète  pour  guider  sûre- 
ment les  artistes,  en  leur  traçant  toutes  les  voies  mélodiques  et  en  leur 
signalant  les  points  où  l'écart  est  à  craindre.  Aussi  que  d'erreurs  et  de 
méprises  on  pourrait  relever  dans  les  mélodies  composées  au  moyen  âge, 
et  combien  peu  il  s'en  trouve,  qui  appartiennent  réellement  aux  modes 
qu'on  leur  attribue  !  L'art  des  modulations  n'était  guère  connu  alors  ; 
cela  n'empêchait  pas  les  compositeurs  de  passer  avec  une  facilité  extrême 
d'un  mode  à  l'autre,  mais  sans  règle  et  sans  mesure,  par  conséquent 
sans  art  et  sans  raison.  C'est  ainsi  que  les  mélodies  du  cinquième  mode 
perdent  si  souvent  leur  caractère  original  et  se  changent  en  mélodies  du 
premier  ou  du  deuxième  mode. 

Ce  sont  des  erreurs  qui  s'expliquent,  mais  qui  ne  doivent  point  tirer 
à  conséquence.  Chaque  mode  musical  a  sa  nature,  ses  lois  et  son  carac- 
tère propre  ;  un  musicien  expert  dans  son  art  saura  discerner  la  vraie 
nature  de  chaque  mode,  il  en  observera  les  lois,  et  les  mélodies  compo- 
sées par  lui  garderont  intactes  leur  originalité,  en  même  temps  que  leur 
puissance  d'expression  particulière.  Cette  musique  antique,  si  simple- 
ment belle,  si  noblement  expressive,  n'est  pas  morte  tout  à  fait  ;  elle 
peut  revivre  et  donner  encore  des  chefs-d'œuvre. 


VI.  —  Les  modes  dans  les  deux  autres  genres 


Jusqu'ici  nous  avons  étudié  les  modes  musicaux  dans  le  seul  genre 
diatonique,  le  plus  naturel,  d'ailleurs,  et  le  plus  parfait  des  trois.  Mais 
que  faut-il  penser  des  deux  autres  genres  ?  Possèdent-ils,  comme  le  genre 
diatonique,  des  espèces  ou  modes  ?  Ou  bien,  le  genre  n'ayant  d'autre 
espèce  que  lui-même,  s'ensuit-il  qu'il  n'existe  qu'un  seul  mode  du  genre 
anêmitonique   et  un  seul  du  genre  chromatique  ?  Je  vais   essayer  de 
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répondre  brièvement  à  cette  question,  aussi  neuve  dans  la  musique  mo- 
derne que  les  précédentes. 

I.  —  Genre  anêmitonique. —  On  se  rappelle  que  l'échelle  de  ce  genre 
est  formée  des  cinq  premiers  termes  de  la  génération  des  quintes  : 
FA-DO-SOL-RE -LA,  d'où  nous  avons  tiré  la  gamme  : 


FA-SOL-LA-DO-RE-FA 

2 


Cette  gamme  est  évidemment  susceptible  d'autant  d'arrangements  ou 
modes  divers  qu'elle  contient  de  termes,  c'est-à-dire  cinq.  Les  voici 
d'après  Tordre  de  génération  : 


I.     FA  -  SOL  -LA -DO-  RE  -  FA. 


IL    DO-RE -FA-SOL-LA-DO 

2 

IV.   RE^FA-SOL-LA^DO-RE 

2 


III.  SOL- LA -DO -RE -FA -SOL 


Ce  sont  bien  là  cinq  gammes  du  genre  anêmitonique,  caractérisées 
chacune  par  la  position  différente  des  trihémitons,  commme  on  le  voit 
par  les  accolades.  Sont-ce  néanmoins  cinq  modes  véritables  ?  Pour  en 
juger,  il  ne  faut  que  recourir  aux  principes  déjà  établis  sur  la  constitu- 
tion naturelle  et  parfaite  des  modes  musicaux. 

Trois  éléments  essentiels,  avons-nous  dit,  concourent  à  la  formation 
d'un  mode  musical  :  1°  une  échelle  spéciale,  caractérisée  par  une  disposi- 
tion particulière  des  intervalles  composants  ;  2°  une  division  harmonique 
de  l'échelle  qui  en  fasse  un  organisme  capable  de  mouvement  et  de  vie  ; 
3°  un  principe  de  mouvement  et  de  repos,  qui  soit  l'âme  de  tout  ce  corps 
organisé  et  lui  communique  la  vie.  Appliquons  ces  principes  aux  cinq 
échelles  du  genre  anêmitonique. 

1°  Il  n'y  a  pas  de  doute  que  chacune  de  ces  échelles  ne  possède  le 
premier  élément  du  mode  musical,  puisque  les  intervalles  de  ton  et  de 
trihémiton,  dont  elles  sont  composées,  ne  présentent  dans  aucune  d'elles 
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le  même  ordre  ni  la  même  disposition  ;  ce  que  l'on  peut  aisément  vérifier 
ci-dessus. 

2°  Le  second  élément,  une  division  harmonique,  se  retrouve  égale- 
ment dans  toutes  les  échelles,  mais  non  pas  cependant  au  même  degré. 
Trois  de  ces  échelles  peuvent  recevoir  la  division  harmonique  parfaite, 
c'est-à-dire  par  deux  tétracordes  et  un  Ion  disjonclif  ;  les  deux  autres  ne 
comportent  que  la  division  harmonique  imparfaite,  l'une  par  quinte  et 
quarte,  et  l'autre  par  quarte  et  quinte.  Les  trois  premières  sont  les 
gammes  de  DO,  de  RE  et  de  SOL;  des  deux  restantes,  FA  n'a  pas  de 
quarte  mineure  et  ne  peut  être  divisée  que  par  quinte  et  quarte  superpo- 
sées ;  LA  n'a  pas  de  quinte,  elle  ne  sedivise  que  par  quarte  et  quinte. 

I.  —  Division  harmonique  parfaite 

I.  DO-re-FA-SOL-la-DO     I     II.  SOL- la-DO-RE-fa-SOL 
III.    RE- fa- SOL- LA- do -RE 

II.  —  Division  harmonique  imparfaite 
I.  FA -sol- la  -  DO  -re-FA     I     II.  LA  -do-  RE  -  fa-  sol-  LA 

On  observera  que,  si  j'emploie  ici  les  termes  de  tétracorde,  de  quinte 
et  de  quarte,  pour  exprimer  les  divisions  harmoniques  des  échelles,  c'est 
uniquement  par  habitude  et  afin  d'être  mieux  compris  du  lecteur;  mais, 
en  réalité,  les  consonances  dans  le  genre  anêmitonique  ne  sont  ni  des 
quartes,  ni  des  quintes,  ni  des  octaves,  puisque  l'échelle  du  genre  ne 
renferme  plus  que  six  degrés,  au  lieu  de  huit  qui  existent  dans  le  genre 
diatonique.  Je  n'en  garderai  pas  moins  les  expressions  consacrées, 
parce  qu'il  serait  difficile  de  leur  en  substituer  d'autres  et  que,  d'ailleurs, 
le  genre  diatonique  est  le  type  parfait  auquel  les  autres  genres  doivent 
être  rapportés. 

3"  Il  suit  de  là  que  le  troisième  élément  constitutif  du  mode  musical, 
mouvement  et  repos,  existe  dans  les  trois  modes  anêmitoniques,  dont  la 
division   harmonique  est  parfaite  ;   qu'il  se   trouve  également,  quoique 
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oins  complète,  dans  le  mode  de  FA,  qui  a  tonique  et 
le  mode  de  LA,  enfin,  est  de  tous  le  plus  imparfait, 
inante  lut  fait  défaut  et  qu'ainsi  le  sentiment  du  repos 
ixe  pour  ainsi  dire  nulle  part. 

admettre,  que  le  genre  anêmitonique  possède  quatre 
i,  suivant  lesquels  toute  mélodie  de  ce  genre  doit  être 
î  mode  peut,  du  reste,  comprendre  deux  échelles,  l'une 
Ure  plagale,  ainsi  que  nous  l'avons  vu  pratiqué  dans  Le 
Le  tableau  suivant  les  renferme  toutes  : 


Les  quatre  modes  anêmttoniques 

•  Échelle  Ping  aie 

Domin",  „  Demi  ii' •.      Finale. 


ions  surtout  me  paraissent  ressortir  assez  clairement  de 

■st  aussi  grande  que  possible  entre  les  modes  du  genre 
mx  du  genre  diatonique.  Les  trois  modes  de  DO,  de  SOL 
ent  dans  les  deux  genres  avec  le  même  cadre,  les  mêmes 
s;  seulement  le  cadre  est  rempli  d'une  manière  diffé- 
des  deux  genres,  et  la  suppression  de  tout  intervalle  de 
ce  par  des  trihémitons,  donne  au  genre  anêmitonique 
un  caractère  particulier,  qui  distingue  essentiellement 
ceux  du  genre  diatonique. 
4,  que  nous  avons  rejeté  du  genre  diatonique  pour  les 
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raisons  exposées  plus  haut,  reparaît  ici,  au  moins  à  titre  de  mode  impar- 
fait. Le  S7t|  ne  s'y  trouve  pas  ;  dès  lors,  l'intervalle  du  triton  n'est  plus  à 
craindre,  et  plusieurs  des  inconvénients,  que  nous  avons  signalés  dans  le 
|  genre  diatonique,  disparaissent  du  mode  de  FA  dans  le  genre  anêmito- 

nique.  Mais  il  diffère  de  ses  congénères,  en  ce  que  la  consonance  de 
quarte  au-dessus  de  la  tonique  y  est  remplacée  par  un  intervalle  de  tierce 
majeure,  et  qu'ainsi  le  cadre  harmonique  demeure  incomplet,  faute  de 
l'accord  de  sous-dominante. 

2°  Le  mode  de  MI  n'existe  pas  dans  le  genre  anêmitonique,  non  plus 
que  la  gamme  de  SI,  parce  que,  l'échelle  naturelle  du  genre  ne  comprenant 
qm  chn§  termes  de  la  génération  des  quintes,  MI  et  SI,  qui  sont  les 
sixième  et  sepStatt termes,  n'en  font  pas  partie.  On  les  retrouve  dans  les 
transpositions  des  écheU» modales,  qui  empruntent  d'autres  termes  à  la 
série  des  quintes.  C'est  ainsf,  p*r exemple,  que  les  cinq  termes:  SOL- 
RE-  LA  -MI -SI,  serviront  à  former  «fat  modes  transposés,  en  tout  sem- 
blables aux  précédents,  mais  où  les  deux  stm&FA  et  DO  sont  remplacés 
par  MI  et  SI  : 


Ier  Mode  :  SOI.-la-si-RE-mi-SOL 
III0  Mode  :  LA-si-RE-MI-sol-LA 


IIe  Mode  :  RE-mi-Sùl-LA-si-RE 
IVe  Mode  :  MI-sol-LA-S^re-MI 


Nous  avons  vu  la  même  chose  au  sujet  des  échelles  modales  dans  te 
genre  diatonique,  et  nous  y  reviendrons  en  traitant  des  modulations 
qu'on  peut  faire  subir  à  la  mélodie. 

3°  L'échelle  de  LA,  que  nous  avons  exclue  du  nombre  des  modes, 
parce  que,  dans  sa  division  harmonique,  elle  ne  contient  pas  la  quinte, 
intervalle  de  mouvement,  joue  ici  le  même  rôle  que  la  gamme  de  S/ dans 
le  genre  diatonique.  De  même  que  cette  dernière  est  une  dépendance  du 
cinquième  mode,  Af7,  dont  elle  forme  l'échelle  plagale;  de  même,  la 
gamme  de  LA,  dans  le  genre  anêmitonique,  dépend  du  troisième  mode, 
RE,  dont  elle  forme  également  l'échelle  plagale.  La  corde  LA  est  donc 
en  réalité  une  dominante,  sa  tonique  est  RE. 

Néanmoins  il  pourra  arriver  qu'elle  soit  prise  quelquefois  comme 
finale  mélodique,  à  cause  de  la  ressemblance  des  intervalles:  SOL -fa- RE- 
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et  RE- do -LA,  qui  produisent  à  l'oreille  une  même  impression  fit 
C'est  ainsi,  nous  l'avons  vu,  que  nombre  de  mélodies  du  genre  diaton 
se  terminent  sur  le  tétracorde  Ml-re  -  do  •  SI,  qui  est  un  tétracord( 

dominante  et  non  pas  de  tonique,  parce  qu'il  produit  effeclivemei 
même  impression  que  le  tétracorde  final  du  cinquième  mode  LA- 
fa  -  MI.  Mais,  dans  un  cas  comme  dans  l'autre,  il  n'y  a  là  qu'une  ex 
tion  à  la  loi  des  modes,  exception  parfaitement  explicable,  d'ailleur 
qui  n'infirme  nullement  les  règles  établies. 

Je  devrais  peut-être  ajouter  ici  des  exemples  de  chacun  des  qi 
modes  an êmi toniques,  afin  de  montrer  mieux,  dans  la  pratique,  le  g 
de  musique  qu'ils  sont  capables  de  produire.  Mais,  outre  que.  la  mus 
grégorienne  ne  contient  pas  de  chants  du  ge*re  anêmitonique  qn 
puisse  citer  en  exemple,  la  différence  entre  les  modes  des  deux  ge 
n'est  pas  telle  que  tout  musicien  un  peu  exercé  ne  se  fasse  aisément  1 
de  ce  que  doivent  être  des  chants  composés  dans  les  divers  modes 
genre  anêmitonique.  Je  me  propose,  d'ailleurs,  de  compléter  ce  i 
dans  mes  études  sur  la  musique  chinoise,  la  seule,  si  je  ne  me  trompe 
fasse  du  genre  anêmitonique  un  usage  habituel  et  régulier,  sinon 
jours  judicieux. 

II.  —  Genre  chromatique.  —  Les  Grecs,  qui  avaient  trois  genres 
leur  musique,  admettaient  pour  chacun  d'eux  le  même  nombre  de  m< 
ou  plutôt  les  modes  n'étaient  pas  considérés  chez  eux  comme  des  esf 
d'un  genre,  c'étaient  des  cadres  destinés  à  contenir  la  mélodie  et  pou 
être  remplis  de  trois  manières  :  diatoniquement,  chromatiquen 
enharmoniquement.  De  là  les  trois  genres. 

Prenons  comme  exemple  les  trois  modes  principaux  et  les 
anciens  :  le  lydien,  le  phrygien  et  le  dorien.  Leur  cadre  était  constili 
la  manière  suivante,  au  moyen  des  cordes  toniques  et  des  cordes  f 
ou  système  immuable  de  Pythagore  : 

Dorien  Phrygien  Lydien 

MI-LA-SI-MI    II    RE- MI-LA -SI-RE    II    DO-MI-LA-SI- 
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Le  cadre  étant  donné,  il  y  avait  trois  manières  de  le  remplir,  et  ces 
trois  manières  forment  les  trois  genres  de  musique,  d'après  les  idées  des 
Grecs.  La  première  manière,  diatonique,  procède  par  tons  et  demi-tons 
naturels;  la  seconde  manière,  chromatique,  par  demi-tons  et  trihémitons; 
la  troisième  manière  enfin,  enharmonique,   par  quarts  de  ton  et  ditons  *. 


Mode  Dorien 


Mode  Phrygien 


iatonique:      jftc 


XZ. 


=^=F 


Chromatique: 


■ïr^ 


■  faEhra-rY^ 


Enharmonique: 


TX. 


1Z. 


-&-VM 


iatonique:     [^    q    J  J» 


&=¥■ 


Chromatique: 


:    V$r 


■%j   <£. 
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ÉSË 


f j   ^  P 


Eff» 


Enharmonique: 


p 


j=t 
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^^ 


Aforfc  Lydien 


Diatonique: 


Q      >* = v      I 


Chromât  iq 


îq»«    [^= 
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Enharmo 


,lî(I"c:  |^— 


iot:^-* 


■^» 


-^X4 


m 


*  Les  échelles  des  trois  genres  ne  sont  données  ici  que  comme  exemples  de  la  manière 
dont  les  Grecs  les  avaient  composées.  En  réalité,  les  échelles  du  genre  enharmonique 
n'étaient  point  aussi  régulières;  dans  quelques-unes  l'octave  était  incomplète;  dans  d'autres, 
au  contraire,  elle  était  dépassée.  D'après  Aristide  Quintiiien,  les  échelles  enharmoniques  des 
trois  modes  ci-contre  étaient  composées  de  la  manière  suivante  : 


Dorien     =    Re  -  Mi  -  $£  -  Fa  ■ 

-  La  -  Si  -  £  -  DO  -  Jft 

Phrygien.—    Re  -Mi   -  JJ  -  Fa  - 

-  La  -  Si  -  £  -  DO  -  Re 

Lydien     =    J{   -Fa   -La-   Si  - 

■  DO  -  Mi  -  S  - 

Cf.  Arist.  Quint.,  De  Musica,  lib.  I,  ap.  Meybaum  ;  p.  21. 
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Mais,  redisons-le,  cette  manière  de  former  les  genres  et  de  diversifier 
les  modes  est  absolument  fantaisiste  et  irrationnelle.  Elle  repose  tout 
entière  sur  l'idée  fausse,  soutenue  et  amplifiée  par  Aristoxène,  qu'il  y  a 
dans  l'échelle  musicale  des  degrés  naturellement  fixes  et  immuables,  et 
d'autres  degrés  qu'on  peut  déplacer  à  volonté,  rapprocher  ou  éloigner 
les  uns  des  autres  pour  former  des  intervalles  plus  ou  moins  grands, 
depuis  le  quart  de  ton  jusqu'au  diton.  Aristoxène,  d'ailleurs,  se  défen- 
dait de  vouloir  établir  la  musique  sur  des  bases  scientifiques  ;  il  avait 
raison,  en  un  sens,  car  rien  n'est  moins  scientifique  que  son  système, 
dont  le  seul  principe,  l'unique  fondement,  est  le  sens  de  l'ouïe.  Plaire  à 
l'oreille,  c'est  toute  la  musique,  d'après  ce  pseudo-réformateur  de  l'art 
musical  chez  les  Grecs. 

Laissons  donc  Aristoxène  et  son  système  irrationnel,  et  demandons- 
nous  si  l'échelle  d'un  vrai  genre  chromatique  est  susceptible  de  former 
plusieurs  modes.  Soit,  par  exemple,  l'échelle  que  nous  avons  établie  plus 
haut,  au  chapitre  des  Genres: 


-g 
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S 


221 


•&- 


ï 


On  peut,  sans  doute,  avec  les  éléments  qui  composent  cette  échelle,  en 
former  six  autres  ayant  chacune  leur  premier  degré  ou  tonique  sur  une 
note  différente  et  offrant  aussi  une  distribution  particulière  des  inter- 
valles. 


FA-so§-h,-si-DO-re\-mi-FA 
SOLl-h-si-do-REl-'mi-fa-SOL\ 
LA-si-do-re^-MI-fa-soty-  LA 


I    SI-do-re\-MI-fa-sol\-la-SI 
DO-re^-mi-FA-soty-la-si-DO 
REl-mi-fa-SOL\-la-si-do-RE\ 

2 


Ces  six  gammes  chromatiques  peuvent-elles  être  six  modes  ?  Pour  en 
juger,  voyons  si  elles  réunissent  les  conditions  nécessaires  à  un  mode 

musical. 

1°  Je  remarque  tout  d'abord  qu'aucune  de  ces  gammes  ne  peut  rece- 
To«  ï.  •s 
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voir  la  division  harmonique  parfaite  :  trois  sont  divisibles  par  quinte  et 
quarte,  celles  de  FA,  de  SOL%  et  de  LA;  les  trois  autres,  SI,  DO  et  RE\, 
n'ont  pas  de  quinte  au-dessus  de  la  tonique  et  ne  reçoivent,  par  consé- 
quent, que  la  division  plagale,  par  quarte  et  quinte.  Celles-ci  ne  sont  donc 
pas  propres  à  constituer  des  modes  distincts,  elles  peuvent  être,  tout  au 
plus,  la  forme  plagale  d'un  mode,  dont  la  finale  serait  MI,  FA  ou  SOL\. 

2°  Il  reste  quatre  gammes,  MI,  FA,  SOL%  et  LA,  dont  la  division 
est  authentique:  une  parfaite,  celle  de  MI,  et  trois  imparfaites.  Sont-elles 
également  aptes  à  devenir  des  modes  ?  Deux  au  moins  doivent  être  reje- 
tées, parce  que  leur  tonique  ne  peut  être  la  finale  du  mode,  ou  parce  que 
la  dominante  est  inharmonique  aux  autres  degrés  de  l'échelle  :  ce  sont 
les  gammes  de  FA  et  de  SOL\. 

FA  dans  la  première,  SOL\  et  RE\  dans  la  seconde,  sont  des  disso- 
nances qui  exigent  nécessairement  une  résolution  harmonique  et  mélo- 
dique. Le  pentacorde  DO  -si-  la-  sol§  -  FA  ne  peut  se  terminer  sur  cette 

dernière  note,  il  doit  descendre  sur  la  sixte  inférieure,  MI,  qui  est  la 
résolution  naturelle  de  la  dissonance  SOL%-FA  ;  FA  n'est  donc  pas  une 
finale  et  ne  saurait  être  tonique.  Il  eu  est  de  même  de  SOL%,  qui  est  dis- 
sonance après  FA  et  qui  demande  à  venir  se  reposer  sur  LA  ;  de  même 
RE\,  qui  forme  dissonance  avec  DO,  doit  se  résoudre  sur  le  MI,  et  ne 
peut  être  considéré  comme  dominante  d'un  mode  ;  de  même  DO,  dans  la 
gamme  de  FA,  ne  peut  non  plus  être  dominante,  parce  qu'il  dissonne 
avec  RE\  et  exige  sa  résolution  sur  le  degré  inférieur,  SI. 

Ces  deux  gammes  de  FA  et  de  SOL  (j  ne  réunissent  donc  pas  les  con- 
ditions essentielles  aux  échelles  modales:  elles  sont  impropres  à  consti- 
tuer des  modes.  Reste  la  gamme  de  LA,  qui  n'a  qu'une  division  harmo- 
nique imparfaite,  mais  authentique,  et  qui  possède,  d'ailleurs,  les  autres 
conditions  requises  :  LA  peut  remplir  les  fonctions  de  tonique  et  de  finale, 
et  MI  celles  de  dominante,  ce  qui  suffit,  à  la  rigueur,  pour  qu'il  y  ait  mou- 
vement et  repos  mélodiques. 

3°  11  résulte  des  observations  précédentes  que  le  genre  chromatique, 
dont  l'échelle  serait  constituée  par  les  éléments  indiqués  ci-dessus,  ne 
peut  avoir  que  deux  modes,  le  mode  parfait  de  MI  et  le  mode  imparfait 
de  LA.  Voici  ces  deux  modes  avec  leur  double  échelle,  Tune  authentique 
et  l'autre  plagale. 
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Premier  mode  :  MI 


Authentique 

domin". 


Deuxième  mode  :  LA 

Authentique  Plagat 

domin1*.  _  domin1-.  finale.  domin**. 

-     s    -g-  — 


mparant  ces  deux  modes  avec  les  modes  correspondants  du  genre 
e,  on  voit  de  suite  en  quoi  ils  se  ressemblent  et  par  quoi  ils  dif- 
e  sont  bien  les  mêmes  modes,  mais  en  deux  genres  différents, 
ses  par  la  présence  des  intervalles  chromatiques,  le  demi-Ion  et 
iton.  A  cela  près,  ils  s'emploient  de  la  même  manière  et  peuvent 
i  bien  être  mélangés  ou  se  succéder  dans  la  mélodie,  pour  y 

des  sentiments  et  des  affections  diverses.  Ce  que  nous  avons  dit 
le  plagale  du  cinquième  mode  diatonique  et  des  raisons  pour  les- 
rtains  chants,  au  lieu  de  se  terminer  sur  la  vraie  finale  du  mode, 
plutôt  sur  la  dominante,  trouve  également  son  application  dans 
plagale  du  premier  mode  chromatique.  Il  n'y  aurait  rien  d'éton- 

lors,  que  le  premier  degré  de  cette  échelle  fût  considéré  et  traité 
inique  du  mode  et  servit  de  Anale  à  la  mélodie  ;  ce  ne  devrait 
moins  qu'à  l'état  d'exception,  mais  non  pas  comme  règle  générale, 
^mandera  peut-être  pourquoi,  des  cinq  modes  diatoniques,  deux 
t  sont  chromatisés.  Ne  pourrait-on  modifier  aussi  les  intervalles 
autres  modes  et  en  faire  des  intervalles  chromatiques,  comme 
:  pour  ces  deux-là?  Je  réponds  : 

i  deux  modes  précédents  appartiennent  à  une  échelle  musicale 
ïs  sept  quintes  : 


)_  -  (sol)  - 


(re)  -  LA  ■ 
81 


Ml-  SI-  [fuj)  -  [dot)  -  SOLi  -  IŒt 
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Ni  SOL,  ni  RE,  ni  DO \  ne  font  partie  de  cette  échelle  et  ne  pourraient 
y  entrer,  sans  un  changement  de  genre  ou  de  ton.  Le  troisième  mode 
diatonique,  celui  de  RE,  et  le  second,  celui  de  SOL,  sont  par  là  même 
exclus  de  l'échelle  chromatique  ci-dessus;  et,  de  fait,  nous  avons  vu  déjà 
qu'ils  devraient  être  remplacés  par  les  modes  de  RE\  et  de  SOL\,  si  ces 
deux  gammes  étaient  véritablement  modales.  Mais  elles  ne  le  sont  pas 
plus  que  la  gamme  de  DO,  qui  correspondrait  au  premier  mode  diato- 
nique; j'ai  dit  pour  quelles  raisons.  La  conséquence  est  que  le  genre 
chromatique  n'a  que  deux  modes  possibles,  tandis  que  le  genre  diatonique 
en  a  cinq,  et  le  genre  anêmitonique  quatre. 

On  pourrait,  sans  doute,  chromatiser  tous  les  létracordes  des  cinq 
modes  du  genre  diatonique,  en  y  introduisant  d'autres  quintes  que  les 
sept  de  la  précédente  échelle.  Mais  on  changerait  alors  le  système  tonal, 
sans  obtenir  aucun  mode  nouveau  ;  absolument  comme  dans  la  musique 
moderne  on  construit  des  gammes  majeures  ou  mineures  sur  chaque 
degré  de  l'échelle  diatonique,  sans  augmenter  pour  cela  le  nombre  des 
modes,  qui  restent  toujours  au  nombre  de  deux.  C'est  ainsi  qu'on 
formera  les  gammes  suivantes,  qui  ne  sont,  en  réalité,  que  des  transposi- 
tions du  premier  et  du  deuxième  modes  chromatiques. 


Premier  mode 


Deuxième  mode 
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J'ai  dit  que  les  modes  chromatiques  et  les  modes  diatoniques  peuvent 
très  bien  être  mélangés  ensemble  et  constituer  une  sorte  de  genre  mixte, 
qui  aurait  son  caractère  propre  et  un  charme  particulier.  Cela  existe,  de 
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fait,  dans  la  gamme  de  notre  mode  mineur,  qui  est  composée  de  deux 
tétracordes,  le  premier  diatonique,  le  second  chromatique  : 


Diatonique. 


15 


m 


zz 


Chromatique. 


Œ 


I 


Or  qui  ne  connait  l'effet  saisissant  et  en  même  temps  très  harmo- 
nieux produit  par  ce  genre  mixte  ?  Cette  manière  de  mélanger  les  genres 
et  les  modes  n'est,  du  reste,  pas  la  seule  possible  :  un  artiste,  possédant 
bien  son  art,  en  trouvera  aisément  d'autres  non  moins  harmonieuses,  et 
quelle  variété  ne  pourra-t-il  pas  introduire  en  musique,  tout  en  se  con- 
formant aux  règles  les  plus  précises  sur  la  constitution  des  modes 
musicaux  ! 

Une  remarque  encore,  au  sujet  des  deux  modes  chromatiques  com- 
parés à  notre  mode  mineur.  Le  mode  de  LA  (deuxième  mode  chromatique) , 
qui  a  sa  tierce  mineure,  est  mélodiquement  et  harmoniquement  assez 
semblable  au  mode  mineur  moderne,  puisqu'il  n'en  diffère  que  par  le 
chromatisme  de  son  premier  tétracorde  et  que,  pour  tout  le  reste,  finale, 
dominante,  mouvement  et  repos,  il  se  comporte  d'une  manière  à  peu 
près  identique. 

Il  n'en  est  pas  tout  à  fait  de  même  du  premier  mode,  A//,  que,  d'après 
la  théorie  moderne  sur  la  constitution  des  modes,  nous  devrions  consi- 
dérer comme  un  mode  majeur  et  non  pas  comme  un  mode  mineur.  Sa 
tierce  est  en  effet  majeure  et,  par  conséquent,  l'accord  de  tonique  est  un 
accord  parfait  majeur.  Mais  là  s'arrête  la  ressemblance  entre  la  gamme 
de  notre  premier  mode  chromatique  et  celle  de  MI  majeur  dans  la 
musique  moderne  ;  car  ni  l'accord  de  dominante,  ni  celui  de  la  sous- 
dominante,  ne  peuvent  être  les  mêmes  dans  les  deux  gammes.  Les  for- 
mules harmoniques  feront  bien  ressortir  cette  différence. 


Ton  de  MI  majeur 


Premier  mode  chromatique 
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La  présence  de  FA\  et  du  D0\  dans  la  gamme  du  mode  chromatique 
donne  à  ce  dernier  un  tout  autre  caractère  :  il  n'est  ni  majeur,  ni 
mineur,  c'est  un  mode  d'un  genre  particulier,  inexploité  jusqu'ici,  mais 
qui  pourrait  être,  entre  des  mains  habiles,  une  richesse  musicale. 

Je  ne  puis  citer  des  exemples  de  mélodies  composées  dans  les  deux 
modes  chromatiques.  La  musique  grégorienne  n'en  a  fait  aucun  usage, 
la  musique  moderne  ne  connaît  guère  que  le  genre  diatonique,  c'est  sans 
le  savoir  que  nos  musiciens  font  quelquefois  usage  du  chromatisme  dans 
le  mode  mineur,  et  encore  ne  sont-ils  point  d'accord  sur  l'emploi  qu'il 
convient  d'en  faire  !. 


VII.    —  ÉTHOLOGIE   DES   MODES   MUSICAUX 


Il  me  reste  à  expliquer  un  dernier  point,  qui  se  rattache  à  la  théorie 
des  modes  musicaux  comme  à  son  premier  principe  :  c'est  la  question  du 
caractère  propre  à  chaque  mode,  ce  que  les  Grecs  appelaient  Yéthos,  le 
genre  spécial  d'impression  produite  par  les  mélodies  des  différents 
modes.  On  ne  peut  douter,  en  effet,  les  faits  sont  là  qui  le  prouvent  et 
tous  les  peuples  sont  d'accord  pour  l'affirmer,  que,  de  la  manière  dont  on 
combine  entre  eux  les  sons  de  l'échelle  musicale  pour  en  composer  la 
mélodie,  il  résulte  une  certaine  variété  de  chants,  qui  ont  chacun  leur 
caractère  propre  et  qui  répondent  à  une  disposition  différente  de  notre 
âme. 

Cette  question  du  caractère  que  doit  posséder  la  mélodie,  de  sa  puis- 
sance et  de  son  efficacité  pour  émouvoir  l'âme  humaine  et  y  faire  naître 
tous  les  sentiments,  toutes  les  passions,  préoccupait  beaucoup  les  musi- 
ciens grecs.  La  musique  n'était  pas  pour  eux  affaire  de  distraction  et  de 
plaisir  seulement,  elle  était  surtout  un  moyen  d'éducation  ;  elle  devait 
contribuer,  pour  une  bonne  part,  à  former  les  mœurs  publiques,  en 
inspirant  à  la  jeunesse  le  goût  du  beau,  l'amour  du  bien,  et  à  tous  les 
citoyens  le  courage,  l'ardeur  et  le  dévouement  à  la  patrie. 


*  Voir,  à  la  fin  du  volume  :  Appendice  II.  De  la  musique  ecclésiastique  des  Grecs  modernes. 
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A  plus  forte  raison,  l'Église  chrétienne  a-t-  elle  toujours  consic 
musique  comme  un  moyen  puissant  d'exciter  dans  les  cœurs  des  hi 
les  sentiments  et  les  affections,  qui  les  rapprochent  de  Dieu  et  les  ui 
à  lui  par  l'adoration,  la  louange,  l'action  de  grâces,  le  repentir  et l'f 
Sans  exclure  le  plaisir  et  le  charme  sensibles,  que  l'homme  trouvt 
Tellement  dans  des  mélodies  artistement  composées,  elle  se  propos* 
tout  et  par-dessus  tout  l'amélioration  de  l'âme,  son  relèvement,  s 
fection  surnaturelle;  le  Sursum  corda  retentit  pour  ainsi  dire  à  < 
note,  il  est  le  but  de  toute  la  musique  sacrée,  le  reste  n'est  que 
par  rapport  à  lui  et  doit  y  concourir  à  sa  manière. 

On  conçoit  dès  lors  l'importance  qu'attachaient  les  anciens  i 
déterminer  Vétkos,  le  caractère  qu'il  convient  de  donneràchaquen 
pour  lui  faire  produire  son  effet.  Aristide  Quintilien,  entre  autres, 
un  livre,  le  deuxième  de  son  traité  de  Musica,  consacré  à  cette  pa 
la  musique,  qu'il  appelle  éruditive  ou  éducative.  Il  y  aurait  là  plus 
page  à  prendre,  utile  assurément  pour  les  musiciens  de  nos  jours, 
s'embarrassent  guère  d'étudier  leur  art  par  ce  côté  pratique  et  s< 
Gevaert  en  a  reproduit  une  partie  dans  son  Histoire  de  la  m 
ancienne  (liv.  Il,  ch.  n).  Qui  voudrait  approfondir  ce  sujet,  y  trot 
plus  encore,  car  les  Grecs  ont  excellé  dans  ces  questions  d'étr. 
musicale.  Je  me  bornerai,  pour  mon  compte,  h  exposer  brièvement 
regarde  Yêthos  des  modes  en  particulier. 

Les  Grecs  distinguaient  trois  genres  d'êthos  dans  la  musique  : 
diastalticon  éthos,  celui  qui  dilate  l'âme,  lui  donne  du  courage  et  h 
capable  des  actions  viriles;  les  mélodies  de  ce  genre  pour  euî 
venaient  surtout  à  la  guerre  et  aux  réjouissances  publiques;  2°  le  ; 
ticon  éthos,  qui  est  le  contraire  du  précédent,  parce  qu'il  resserre 
lui  inspire  des  sentiments  humbles,  efféminés,  parce  qu'il  porte  à  1 
tesse  et  exprime  la  douleur.  On  se  servait  des  mélodies  de  ce  genn 
les  chœurs  de  la  tragédie,  les  chants  erotiques,  les  complaintes,  < 
3°  Vhêsychasticon  éthos  ;  il  tient  le  milieu  entre  les  deux  autres,  p 
la  tranquillité  de  l'âme,  sa  liberté,  sa  paix  et  une  certaine  inclinatio 
montrer  libérale,  généreuse,  compatissante.  Les  hymnes,  les  can 
d'actions  de  grâces,  les  ebants  de  louange,  etc.,  avaient  tous  ce 
tère, 


n 
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Chacun  de  ces  trois  genres  se  subdivisait  ensuite  en  plusieurs  espèces, 
d'après  les  sentiments  et  les  affections  très  diverses  que  notre  âme  peut 
éprouver  dans  l'état  de  dilatation,  de  resserrement  ou  de  tranquillité 
naturelle;  car  il  n'y  a  pas  qu'une  manière  d'être  dans  la  joie  ou  dans  la 
tristesse,  dans  l'exaltation  ou  le  calme  de  l'âme,  et  ces  manières  diffé- 
rentes s'expriment  au  dehors  par  des  effets  bien  distincts.  La  musique 
étant  un  de  ces  moyens  d'expression,  elle  doit  posséder  en  elle-même  une 
puissance  expressive  très  variée,  en  rapport  avec  les  multiples  affections 
de  l'âme.  D'où  lui  vient  cette  puissance  ? 

L'éthos,  le  caractère  spécial  de  la  mélodie,  sa  puissance  d'expression 
et  d'impression  psychologique,  tient  à  plusieurs  causes  en  musique.  Quatre 
surtout  concourent  aie  produire  :  i°  le  genre  dans  lequel  la  mélodie  est 
composée  ;  car  autre  est  certainement  le  caractère  du  genre  anêmitonique, 
et  autre  celui  du  genre  diatonique  ou  chromatique;  2°  le  mode,  qui 
détermine  plus  en  particulier  le  caractère  propre  de  chaque  genre  et 
donne  au  chant  sa  forme  spéciale  ;  3°  le  ton  et  ce  que  les  Grecs  appelaient 
la  région  vocale,  suivant  que  la  mélodie  se  tient  dans  les  notes  graves  ou 
s'élève,  au  contraire,  jusqu'aux  notes  aiguës  de  l'échelle  musicale  et  de 
chaque  mode;  4°  epfin  le  rythme,  qui  achève  de  donner  au  chant  son 
cachet  particulier  et  dont  la  puissance  d'expression  est  si  grande  qu'on 
pourrait  presque  lui  attribuer  une  part  prépondérante  dans  la  formation 
de  Véthos  mélodique  * . 

De  ces  quatre  causes  les  deux  premières  sont  fondamentales,  mais 
la  seconde  surtout  doit  être  considérée  comme  la  plus  importante,  et  c'est 
à  elle  que  se  rattachent  les  trois  autres.  Le  mode,  en  effet,  plus  encore 
que  le  genre,  est  caractérisé  par  la  différence  des  systèmes  qui  le  com- 
posent 2.  Or,  selon  la  remarque  très  juste  d'Aristide  Quintilien,  les  sys- 


*  Il  faut  ajouter,  de  nos  jours,  une  cinquième  cause  de  l'êthos  en  musique,  savoir  l'Aar- 
monie,  qui  accompagne  le  chant  et  peut  singulièrement  en  modifier  le  caractère.  Les  Grecs 
ne  connaissaient  point  ce  facteur  de  l'êthos  musical;  c'est  pourquoi  ils  n'en  ont  point  parlé. 
Il  n'existait  point  non  plus  tout  d'abord  dans  la  musique  grégorienne;  son  introduction 
postérieure  dans  des  mélodies,  conçues  en  dehors  de  tout  système  harmonique,  ne  leur 
a-t-il  pas  fait  perdre  souvent  leur  caractère  vrai  et  primitif,  pour  les  assimiler  trop  à  notre 
musique  moderne,  essentiellement  harmonique  ? 

.  2  Dans  la  théorie  musicale  des  Grecs,  un  système  est  la  réunion  de  plusieurs  sons,  entre 
lesquels  existent  au  moins  deux  intervalles.  —  Systema  est,  quod  a  duobus  aut  pluribus 
intervallis  continetur  (Arist.  Quintil.,  ap.  Meyb.,  p.  15).  Il  y  avait  des  systèmes  parfaits, 
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tèmes  et,  par  conséquent,  les  modes  sont  les  principes  des  êthon  — 
Systemata,  quœ  et  principia  morum  veteres  appellabant. 

De  fait,  le  chant  diffère  et  l'impression  produite  est  tout  autre,  sui- 
vant qu'on  fait  usage  de  Tune  ou  l'autre  espèce  de  système,  de  telle  forme 
de  la  gamme  ou  de  telle  autre.  La  gamme  de  DO,  par  exemple,  ne  res- 
semble pas,  sous  ce  rapport,  à  la  gamme  de  RE,  ni  à  celle  de  LA,  ni  à 
celle  de  Ml  ;  chacune  a  son  caractère  propre,  et  nous  nous  en  rendons 
parfaitement  compte  dans  la  musique  moderne,  en  comparant  la  gamme 
du  mode  majeur  et  celle  du  mode  mineur.  Mais  d'où  vient  aux  gammes 
cette  variété  de  caractère,  d'êthos?De  leur  composition,  de  la  diversité  des 
petits  systèmes  qui  servent  à  les  former,  particulièrement  de  leurs  tétra- 
cordes  essentiels  et  de  la  manière  dont  ils  peuvent  s'étendre  et  devenir 
pentacordes. 

On  distingue,  en  effet,  nous  l'avons  dit  déjà,  trois  formes  de  tétra- 
cordes,  caractérisées  chacune  par  la  position  différente  de  l'intervalle  de 
demi-ton  : 


lre  espèce 


ton 


ton        1/2  ton 


DO  -RE  -  MI-  FA 
SOL-LA  -  SI  -DO 


2*  espèce 


ton 


1/2  ton         ton 


i,  ,-q 


3e  espèce 


1/2  ton         ton 


ton 


RE-  MI  -  FA  -  SOL 
LA  -  SI  -  DO  -   RE 


MI -FA  -  SOL- LA 
SI -DO   -    RE -MI 


En  ajoutant  un  ton  à  l'aigu  de  ces  trois  tétracordes,  on  forme  autant 
de  pentacordes  qui  ont  même  constitution  et  même  caractère  : 

DO-RE-MI-F A-SOL  —  RE-MI-F A-SOL-LA  —  MI-FA-SO-LA-SI 


Il  existe  encore  une  quatrième  forme  de  pentacorde,  celle  qui   est 
dérivée  du  tétracorde  de  FA,  c'est-à-dire  FA-SOL-LA-SI-DO. 


tels  que  l'octave  ou  diapason,  parce  qu'après  le  huitième  son  les  intervalles  se  reproduisent 
dans  le  môme  ordre  et  le  même  nombre  que  précédemment;  et  des  systèmes  imparfaits, 
la  quinte,  par  exemple,  et  la  quarte.  Celle-ci  était  considérée  comme  le  plus  petit  et  le  pre- 
mier des  systèmes  musicaux. 
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f  Mais  ce  tétracorde  n'est  pas  reçu,  parce  que  ses  deux  cordes  extrêmes 

sont  en  dissonance  l'une  avec  l'autre  et  que,  pour  en  faire  une  consonance, 

|  il  faut  ou  baisser  le  S/fcj  et  mettre  le  SI)?,  ou  hausser  le  FA\  et  le  rem- 

placer par  FA\.  Dans  le  premier  cas  il  devient  tétracorde  de  première 
espèce;  dans  le  second,  tétracorde  de  troisième  espèce  ;  et  son  pentacorde 
subit  les  mêmes  modifications. 

Il  y  a  donc,  en  musique,  trois  formes  distinctes  de  tétracordes  et  de 
pentacordes,  servant  à  constituer  les  modes  du  genre  diatonique.  Or 
chacune  de  ces  formes,  prise  séparément,  a  son  caractère  propre  et  pro- 
duit une  impression  différente  à  l'oreille  et  au  sens  musical.  En  veut-on 
un  exemple  facile  à  saisir?  Qu'on  chante  successivement  les  deux  pen- 
tacordes suivants  : 
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11  n'est  personne  qui  ne  sente  la  différence  d'expression  de  l'un  à 
l'autre.  En  quoi  se  distinguent-ils  ?  Uniquement  en  ce  que  l'un  est  de 
première  espèce,  tandis  que  l'autre  est  de  seconde.  La  même  chose  a  lieu 
pour  les  trois  sortes  de  tétracordes  et  de  pentacordes,  qui  servent  à  for- 
mer les  trois  modes  principaux  et  simples,  dont  nous  avons  parlé.  On 
s'en  convaincra  aisément  par  les  trois  exemples  ci-après,  où  l'on  recon- 
naîtra la  formule  mélodique  et  harmonique  des  modes  dorien,  phrygien 
et  lydien. 

Mode  dorien.  Mode  phrygien.  Mode  lydien. 


igafejggi  jgjgMjN  ifajjk  \  *  i-f-n 


Comprend-on  maintenant  que,  les  modes  étant  composés  chacun 
d'une  ou  de  deux  espèces  de  tétracordes,  ils  empruntent  naturellement  à 
ceux-ci  leur  caractère  et  leur  puissance  d'expression.  Ce  caractère  est 
simple,  nettement  déterminé,  lorsque  l'échelle  du  mode  est  formée  de 
deux  tétracordes  semblables.  Ainsi  les  premier,  troisième  et  cinquième 
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il  dans  ce  cas  ont  certainement  une  allure  plus 
dérisée  que  le  deuxième  et  le  quatrième,  qui  coo- 
rdes  d'espèce  différente.  Le  deuxième  mode,  SOL, 
è  en  son  lieu,  est  formé  des  tétracordes  du  premier 
5,  tandis  que  le  quatrième,  LA,  emprunte  les  siens 
quième  modes;  ce  sont,  par  conséquent,  des  modes 
10s  doit  participer,  dans  une  certaine  mesure,  au 
.e  chacun  des  modes  composants, 
ns  doute,  de  quelle  nature  est  cet  êthos  propre  des 
x  et  comment  on  le  peut  caractériser.  J'avoue  que 
rrassante  et  qu'il  serait  difficile,  pour  ne  pas  dire 
Ire  d'une  manière  bien  catégorique.  Nous  savons  ce 
lensaientde  leurs  modes  et  commenlils  les  jugeaient 
(thos  ;  encore  existait-il  parmi  eux  sur  ce  point  des 
sidérables,  presque  contradictoires,  ainsi  que  le  fait 
/aert.  Nous  savons  également  de  quelle  manière  on 
âge  les  modes  de  la  musique  grégorienne,  le  genre 
ïnait  à  chacun  d'eux  '. 

st  d'accorder  l'une  avec  l'autre  ces  diverses  apprécia- 
du  moyen  âge  ont  trouvé  tout  simple  et  parfaitement 
leurs  trois  premiers  modes  authentiques  (premier, 
e  tons)  ce  que  les  auteurs  grecs  disaient  des  trois 
en  et  lydien.  Ainsi  le  premier  ton  (mode  de  RE) 
qualités  du  mode  dorien  ;  le  troisième  ton  (mode  de 
mode  phrygien  ;  et  le  cinquième  ton  (mode  de  FA 
DO),  toutes  celles  du  mode  lydien .  Malheureusement 
modes,  le  dorien  et  le  phrygien,  se  trouvent  inter- 

le  cette  appréciation  dans  les  vers  suivants  ; 

•imus,  sed  aller  tristibus  aptus. 

quartus  diciturfleri  blandus. 
lis,  sextum  pietate probatis. 
ivennm,  sed  postremus  sapientum. 

1  tous  les  sentiments,  le  second  convient  h  la  tristesse  ;  le  troi- 
t  le  quatrième  la  douceur;  le  cinquième  dénote  la  joie,  le  sixième 
s'adresse  à  la  jeunesse,  et  le  huitième  au*  personnes  sages.  « 
rien,  par  Thiéry,  chap.  il,  sect.  111.) 
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vertis dans  le  plain-chant  :  le  premier  ton  n'est  pas  dorien,  mais  phrygien, 
et  le  troisième  n'est  pas  phrygien,  mais  dorien.  Quant  au  cinquième  ton, 
c'est  à  l'hypolydien  et  non  pas  au  lydien  des  Grecs  qu'il  correspond  réel- 
lement. Il  s'ensuit  que  les  plain-chantistes  ont  attribué  au  mode  phrygien 
ce  que  les  Grecs  pensaient  du  mode  dorien,  et,  réciproquement,  qu'ils  ont 
trouvé  dans  le  mode  dorien  toutes  les  qualités  du  mode  phrygien  ;  la 
même  confusion  existe  pour  les  autres  modes  du  plain-chant,  faussement 
appelés  des  mêmes  noms  que  les  modes  grecs,  bien  qu'ils  ne  leur  res- 
semblent pas  exactement. 

Le  fait  est  assez  étrange  et  semble  au  premier  abord  en  contradiction 
avec  la  théorie  du  caractère  propre  à  chacun  des  modes  musicaux.  Il 
s'explique  néanmoins,  si  l'on  fait  attention  à  deux  choses,  savoir  : 

1°  Que  la  mélodie  reçoit  son  caractère  non  seulement  du  mode  dans 
lequel  elle  est  composée,  mais  encore  du  genre,  du  ton  et  du  rythme, 
ainsi  que  je  l'ai  dit  plus  haut.  Or  ces  trois  éléments  de  l'êthos  mélodique 
n'étaient  pas  les  mêmes  chez  les  Grecs  et  au  moyen  âge,  le  genre  surtout, 
qui  était  plus  enharmonique  que  diatonique  chez  les  Grecs,  tandis  que 

m 

la  musique  grégorienne  est  purement  diatonique.  Quant  au  rythme,  il  est 
des  plus  simples  dans  le  plain-chant,  au  lieu  que  dans  la  musique  grecque 
il  revêtait  toutes  les  formes,  même  les  plus  compliquées;  ce  qui  naturel- 
lement donnait  aux  mélodies  un  tout  autre  caractère,  chaque  mode  ayant 
chez  les  Grecs  son  rythme  préféré,  en  rapport  avec  l'êthos  qu'on  lui  attri- 
buait généralement. 

2°  Il  faut  observer  en  outre  que  le  sentiment  musical  n'est  pas  absolu 
ni  invariable  ;  le  proverbe  est  vrai  qui  dit,  que  des  goûts  et  des  couleurs 
il  ne  faut  pas  disputer.  Tel  mode  musical  parait  triste  et  langoureux  à  une 
nation  ou  à  un  certain  nombre  d'individus,  qui  sera  au  contraire  expressif 
de  la  joie  et  du  contentement  de  l'âme  dans  une  nation  différente.  C'est 
ainsi  que  notre  mode  mineur,  synonyme  chez  nous  de  tristesse  et  de 
plainte,  a  été  et  est  encore  pour  beaucoup  de  peuples  le  mode  par  excel- 
lence des  sentiments  les  meilleurs  et  les  plus  intimes  de  l'âme  ;  l'Église 
catholique  s'en  sert  pour  exprimer  les  joies  de  la  résurrection  du  Sauveur: 
Hœc  dies,  quant  fecit  Dominus,  etc.,  0  filiiet  filùe,  etc..  Ainsi  encore  le 
mode  majeur,  si  gai,  si  énergique  d'ordinaire,  n'en  a  pas  moins  produit 
les  mélodies,  assurément  très  éiégiaques,  du  Slabat  Mater  et  du  Vexilla 
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Régis.  N'est-ce  pas  la  preuve  que  Yêthos  mélodique  netienl  pas  seulement 
au  mode  et  que  le  caractère  de  celui-ci  peut  être  influencé  par  diverses 
causes  accessoires,  au  point  de  recevoir  une  puissance  d'expression  tout 
autre  et  presque  contraire  à  celle  qu'il  tient  de  sa  nature? 

Il  n'y  a  donc  rien  d'absolu  dans  l'éthologie  des  modes  ;  c'est  à  l'artiste 
de  consulter  son  propre  sentiment  et  ses  impressions  personnelles,  lorsqu'il 

s'agit  de  faire  choix  de  tel  ou  tel  mode  pour  ses  compositions  musicales. 
S'il  est  habile  dans  son  art,  ce  qu'il,  sent  lui-même,  il  l'exprimera  dans 
le  modèle  plus  convenable,  et  il  le  fera  sentir  à. ses  auditeurs,  qui  n'auront 
pas  à  s'enquérir  de  la  qualité  du  mode  musical  et  de  sa  puissance  natu- 
relle à  produire  tel  genre  d'impressions  plutôt  que  tel  autre. 

Ce  n'est  pas  à  dire  pourtant  que  chaque  mode  ne  possède  son  carac- 
tère particulier  ou  que  ce  caractère  soit  sans  influence  appréciable  sur 
l'êthos  de  la  mélodie  ;  le  prétendre  serait  contredire  le  sentiment  una- 
nime des  musiciens  de  tous  les  temps  et  de  tous  les  pays.  Seulement  il  ne 
faut  rien  exagérer  en  cette  matière,  mais  reconnaître  la  part  considérable 
qui  revient  aux  autres  principes  générateurs  de  l'êthos,  ainsi  qu'au  génie 
particulier  de  l'artiste,  à  sa  manière  de  sentir  et  d'exprimer  mélodique- 
ment  ses  affections  et  ses  sentiments. 

Sous  cette  réserve,  un  fait  qui  se  dégage  assez  clairement  de  la  variété 
des  opinions  au  sujet  de  l'êthos  particulier  à  chaque  mode,  c'est  que  le 
caractère  propre  du  premier  mode  [lydien)  est  la  douceur  ;  du  deuxième 
mode  (hypophrygien) ,  une  certaine  élégance  sévère  et  dure  parfois  ; 
du  troisième  mode  {phrygien) ,  Y  expression  religieuse  ^  enthousiaste,  exta- 
tique ;  du  quatrième  mode  (hypodorien),  la  grandeur  unie  à  la  simplicité  ; 
enfin  du  cinquième  mode  (dorien),  la  majesté  calme  et  ferme,  une  dignité 
virile  et  distinguée  :  c'est  le  mode  par  excellence  des  Grecs1.  Les  exemples 
que  nous  avons  cités  déjà  et  ceux  qu'on  trouvera  à  la  suite  de  cette  étude 
confirment  plus  ou  moins  la  réalité  de  ces  divers  caractères  dans  les  modes 
musicaux. 

Mais,  pour  qu'un  mode,  quel  qu'il  soit,  garde  son  caractère  et  sa  puis- 
sance d'expression,  il  est  indispensable,  cela  se  conçoit,  que  dans  la 
mélodie  on  retrouve  sa  forme  propre  et  tout  ce  qui  sert  à  le  caractériser. 

1  Cf.  Gkvaert,  Histoire  de  la  Musique  des  Anciens,  liv.  II,  ch.  n. 
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On  a  vu  de  quels  éléments  constitutifs  un  mode  est  composé  ;  chacun 
d'eux  a  les  siens  propres  et  c'est  par  là  qu'ils  se  différencient.  Si  l'on  n'en 
tient  pas  compte  dans  le  chant  et  qu'on  mélange  arbitrairement  toutes 
les  formes  modales,  il  est  clair  que  le  mode  disparait,  et  avec  lui  toute 
expression  musicale  ;  on  tombe  dans  le  vague,  l'indéterminé,  c'est  le 
caprice,  la  fantaisie  d'un  artiste,  ce  n'ept  plus  une  œuvre  artistique. 

Je  résume  dans  les  règles  suivantes  tout  ce  qu'il  convient  d'observer, 
si  l'on  veut  composer  un  chant  et  lui  conserver  le  véritable  caractère  du 
mode  auquel  il  appartient  : 

Première  Règle.  —  Il  faut  tout  d'abord  se  servir  de  l'échelle  propre 
du  mode  soit  authentique,  soit  plagale,  et  ne  pas  donner  à  la  mélodie  une 
extension  plus  grande  que  ne  le  comporte  cette  échelle.  Toutes  les  échelles 
modales  renferment  deux  tétracordes,  un  ton  disjonctif  et  deux  ou  trois  tons 
complémentaires  ;  c'est  autant  et  plus  qu'il  n'en  faut  à  l'expression  mé- 
lodique d'une  pensée  musicale.  Un  véritable  artiste  se  gardera  bien  de  faire 
exécuter  à  la  voix  de  ces  tours  de  force,  qui  n'ont  absolument  rien  de  com- 
mun avec  l'art  ni  avec  le  sentiment  musical.  Les  anciens,  dont  le  goût 
était  non  moins  délicat  et  plus  pur  que  le  nôtre  en  musique,  préféraient, 
nous  l'avons  dit,  l'oligochordie  à  la  polychordie  dans  les  chants  destinés 
aux  voix  humaines,  et  l'on  ne  voit  pas  que  nos  mélodies  modernes  à 
envergure  démesurée  surpassent  oo  même  atteignent  la  beauté  simple, 
mais  éminemment  expressive,  d'un  grand  nombre  rfe  mélodies  anciennes. 

Au  reste,  en  chaque  mode,  le  compositeur  est  libre  d'employer  tantôt 
l'échelle  authentique  et  tantôt  l'échelle  plagale,  suivant  qu'il  le  juge  à 
propos.  Les  exemples  ne  manquent  point  de  mélodies  ainsi  composées,  car 
ce  ne  sont  pas  alors  deux  modes  différents  que  l'on  mélange  ensemble, 
mais  deux  formes  d'un  même  mode  qui  concourent  à  un  effet  commun. 

Les  maîtres  de  la  musique  grégorienne  regardaient  comme  chose 
importante  et  indispensable  que  le  chant  fût  maintenu  toujours  dans  les 
limites  propres  du  mode  auquel  il  appartient.  Il  pouvait  demeurer  en  deçà, 
il  ne  devait  jamais  s'étendre  au  delà.  Une  mélodie  était  appelée  parfaite, 
quand  elle  parcourait  l'échelle  entière  du  mode,  y  compris  les  tons  com- 
plémentaires ;  on  la  disait  imparfaite,  si  elle  avait  une  étendue  moindre 
et  si  elle  se  bornait  à  un  certain  nombre  de  sons  seulement.  Mais  ces 
expressions  :  parfaite  et  imparfaite,  ne  s'appliquaient  qu'à  la  forme  en 
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quelque  sorte  matérielle  de  la  mélodie,  à  l'étendue  de  son  échelle  ;  ell 
préjugeaient  rien  quant  à  la  valeur  du  chant,  à  sa  beauté  et  à  sa  pe 
Uon  artistique,  que  les  anciens  ne  faisaient  pas  dépendre  du  plus  ou  n 
grand  nombre  de  sons  employés. 

On  trouvera  cette  première  règle  appliquée  dans  tous  les  exemplt 
mélodies  grégoriennes  cités  jusqu'ici  et  dans  ceux  que  je  citerai  enc 
aucune  autre  n'a  été  si  fidèlement,  ni  si  constamment  observée  pa 
musiciens  du  moyen  âge,  artistes  de  génie  ou  compositeurs  médiocre! 
n'est  pas  néanmoins  la  principale,  les  deux  autres  importent  davai 
dans  la  composition  régulière  des  mélodies  grégoriennes. 

Deuxième  Règle.  —  Deux  choses  surtout,  avons-nous  dit,  consti 
un  mode  musical  et  servent  à  lui  donner  son  caractère  propre,  difli 
liel  :  la  forme  particulière  de  ses  tétracordes  et,  comme  conséquenci 
points  d'arrêt  naturels  de  la  mélodie  et  le  repos  final.  Ces  deux  ci 
sont  essentielles  l'une  et  l'autre;  elles  doivent  être  observées  avec  un 
égal  en  toute  mélodie  ;  sinon  celle-ci  perd  son  caractère,  son  êtho 
forme  est  indécise,  et  l'expression  musicale  manque  de  netteté  et  de  f 

11  faut  donc  premièrement  que  la  mélodie  soit  conduite  de 
sorte  que,  dans  la  succession  des  intervalles,  on  retrouve  assez  disti 
ment  les  divers  tétracordes  propres  de  chaque  mode.  Non  que  le  < 
ne  doive  jamais  procéder  que  par  tétracordes,  —  les  mouvements  i 
diques  de  seconde,  de  tierce,  de  quarte,  de  quinte,  de  sixte  et  d'oc 
par  degrés  conjoints  et  par  degrés  disjoints,  sont  parfaitement  légif. 
—  mais  dans  la  manière  d'associer  les  sons  et  de  les  rattacher  les  un 
autres  par  une  sorte  de  dépendance  mutuelle  on  doit  laisser  aperci 
faire  sentir  l'ossature  du  mode,  les  sons  principaux  doivent  serv 
point  d'appui  a  la  mélodie  et  les  autres  être  manifestement  ordonné 
rapport  à  eux. 

Il  faut  secondement,  c'est  une  suite  de  ce  qui  précède,  que  m 
ment  et  repos  mélodiques  soient  disposés,  préparés  et  amenés  de 
sorte  qu'ils  se  fassent  naturellement  et  le  plus  souvent  sur  les  d 
principaux,  caractéristiques  du  mode.  Ceux-là  seuls  sont  véritable 
les  points  d'arrêt  de  la  mélodie,  les  autres  ne  sont  que  de  passage  : 
par  exception  qu'on  s'y  arrête  et  seulement  par  manière  de  variété 
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caprice  bien  permis.  Quant  au  repos  final,  sa  place  est  sur  la  tonique 
du  mode,  nous  avons  vu  pourquoi. 

Ne  pourrait-on  cependant,  en  certains  cas,  terminer  la  mélodie  sur  la 

« 

dominante  plutôt  que  sur  la  tonique?  Je  ne  le  crois  pas  impossible,  mais 
à  une  double  condition  :  1°  Que  le  tétracorde  de  la  dominante  soit  de 
même  espèce  que  celui  de  la  tonique,  afin  de  conserver  au  chant  la  même 
impression  que  produirait  naturellement  son  tétracorde  final.  Cette 
condition  ne  peut  être  réalisée  que  dans  les  trois  modes  simples  de  DO, 
de  RE  et  de  MI,  qui  ont  chacun  deux  tétracordes  semblables.  Dans  les 
deux  autres  modes  de  SOL  et  de  LA,  la  mélodie  ne  pourrait  finir  sur  la 
dominante  sans  perdre  son  caractère  et  laisser  au  sentiment  musical 
l'impression  des  modes  de  RE  ou  de  MI.  2°  Qu'on  évite  soigneusement 
de  donner  à  la  terminaison  de  ces  mélodies  la  forme  caractéristique  des 
modes  authentiques,  qui  ont  même  finale.  Une  mélodie  plagale,  par 
exemple  du  premier  mode  DO,  mais  se  terminant  par  le  tétracorde 
DO  -si -la-  SOL,  devra  se  garder  d'emprunter  au  mode  de  SOL   son 

pentacorde  RE -Do -si -la -SOL,  ou  simplement  sa  dominante  RE, 

parce  qu'alors  l'impression  finale  ne  sera  plus  celle  du  mode  de  DO,  mais 
plutôt  celle  du  deuxième  mode  de  SOL,  et  ainsi  il  y  aura  confusion, 
erreur  inévitable.  De  même  pour  les  mélodies' plagales  de  RE  se  termi- 
nant sur  le  LA  :  la  dominante  MI,  si  elle  devenait  note  caractéristique 
de  la  mélodie,  changerait  le  mode  de  RE  en  mode  de  LA.  Cette 
confusion  n'est  pas  à  craindre  dans  les  mélodies  plagales  du  cinquième 
mode,  parce  que  la  dominante  de  ce  mode,  SI,  n'a  pas  sa  quinte  majeure 
et,  partant,  point  de  dominante  propre;  c'est  pourquoi,  sans  doute,  on  ne 
trouve  de  mélodies  plagales  finissant  sur  la  dominante  que  dans  ce  mode. 
Cette  deuxième  règle,  ai-je  dit,  est  capitale  dans  la  composition 
des  chants  grégoriens,  qui  ne  sauraient  autrement  conserver  leur  êthos 
modal,  ni  se  distinguer  les  uns  des  autres.  Il  s'en  faut  néanmoins  qu'elle 
ait  été  bien  connue  et  toujours  observée  par  les  musiciens  du  moyen 
âge.  Sans  ignorer  absolument  la  division  harmonique  des  échelles 
modales,  ils  n'y  attachaient  pas  la  signification  ni  l'importance  que  nous 
y  avons  mises  ;  leurs  tétracordes  étaient  plus  théoriques  que  pratiques. 
Pour  eux  il  n'y  avait  en  chaque  mode  que  deux  choses  caractéristiques  : 


-TT"^^ 


'*T«J« 


CH.    IV.    —   CONDITIONS   ÉTHOLOGIQUES    DES   MODES 


241 


la  finale  et  la  dominante.  Encore  la  dominante  n'était-elle  pas,  dans  leur 
théorie  comme  dans  la  nôtre,  la  quinte  au-dessus  de  la  finale,  mais 
seulement  le  degré  sur  lequel  se  faisait  la  teneur  des  psaumes,  ou,  en 
d'autres  termes,  la  première  note  de  Va -e-u-  o-u-a-  e  (du  Sœcula 
sœculorum.  Àmen),  ou  terminaison  des  psaumes  dans  les  divers  tons.  Or 
cette  dominante  était  loin  de  répondre  toujours  à  la  vraie  dominante  du 
mode  ;  le  tableau  suivant  permettra  de  faire  la  comparaison  pour  chaque 
échelle  modale,  authentique  et  plagale. 


Ier  Mode 


Authentique  (5°  ton). 


Plagal 


(ôe  ton). 


IIe  Mode 


Authentique  (7e  ton). 


Plagal 


(8e  ton). 


IIIe  Mode 


Authentique  (1er ton). 


IVe  Mode 


Plagal 


(2°  ton). 


Authentique  (1er  ton). 
Plagal  (2e  ton). 


Ve  Mode 


Authentique  (3e  ton). 


Plagal 


(4«  ton). 


FINALES 


RÉELLES 


DO 
DO 


SOL 
SOL 


RE 


RE 


LA 
LA 


MI 


MfaSI 


SUPPOSEES 


FA 


FA 


SOL 


SOL 


RE 
RE 


RE  ou  LA 
RE  ou  LA 


MI 
MI 


DOMINANTES 


.RKELLES 


SOL 
SOL 


RE 


RE 


LA 
LA 


MI 
MI 


SI 


SI 


SUPPOSÉES 


DO 
LA 


RE 
DO 


LA 
FA 


LA  ou  MI 
FA  ou  DO 


DO 
LA  ou  MI 


Voici  maintenant  de  quelle  manière  ils  formulaient  leurs  principes  par 
rapport  à  la  conduite  régulière  d'une  mélodie,  à  son  point  de  départ,  à 
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ses  repos  et  à  la  terminaison  finale  ;   c'est  Oddon  de  Cluny,  l'un  des 
fe  meilleurs  théoriciens  du  moyen  âge1,  qui  nous  renseignera  sur  ce  point. 

-V         . 

%  «  Il  y  a,  dit-il,  six  manières  d'unir  entre  elles  les  voix,  c'est-à-dire  de 

faire  succéder  les  uns  aux  autres  les  intervalles  musicaux,  soit  en  mon- 
tant, soit  en  descendant.  La  première  manière  a  lieu  par  intervalle  de  demi- 

i  ton  diatonique,  et  c'est  la  plus  serrée  ;  la  seconde  se  fait  par  intervalle  de 

ton  ;  la  troisième,  d'un  ton  et  un  demi-ton  ;  la  quatrième,  de  deux  tons  ; 


li'  la  cinquième,  de  quarte  ou  deux  tons  et  demi  ;  la  sixième  de  quinte  ou 

?\  trois  tons  et  demi.  Aucun  autre  intervalle  que  ceux-là  n'est  régulière- 

ment permis    dans  le  plain-chant.  »>    Plusieurs  théoriciens  y  ajoutent 
cependant  la  sixte  mineure  et  l'octave,  mais  Oddon    n'en   parle  pas, 
X  parce  qu'il  ne  les  considère  que  comme  des  exceptions  rares. 

?.  «  Une  mélodie  doit  toujours  avoir  son  point  de  départ  sur  un  degré  en 

*  rapport  avec  la  finale  du  mode  par  quelqu'un  des  intervalles  ci-dessus  ; 

aucune  note  ne  peut  commencer  un  chant  si  ce  n'est  la  finale  ou  une 
autre  note  s'accordant  avec  la  finale  par  l'une  des  six  consonances.  Au 
contraire,  toute  voix  qui  se  trouve  en  relation  avec  la  finale  du  chant  par 
quelqu'un  des  susdits  intervalles,  peut  régulièrement  être  prise  comme 
point  de  départ  de  ce  chant.  Il  n'y  a  d'exception  que  pour  les  mélodies  du 
troisième  ton,  dont  la  finale  est  MI;  on  en  trouve  souvent  qui  commencent 
sur  la  dixième  corde,  Z)0,  par  conséquent  à  un  intervalle  de  sixte 
mineure  de  la  finale.  » 

«  Il  est  manifeste  également  que  les  distinctions,  c'est-à-dire  les  repos 
du  chant,  les  divisions  de  la  mélodie,  doivent  se  faire  dans  chaque  mode 
sur  les  mêmes  degrés,  qui  peuvent  être  le  point  de  départ  de  la  mélodie  ; 
j'ajoute  que  plus  une  note  est  apte  à  commencer  un  chant,  plus  aussi  il 
convient  de  l'employer  au  commencement  et  à  la  fin  des  distinctions. 
Tous  les  maîtres,  d'ailleurs,  affirment  que  la  plupart  de  ces  distinctions 
doivent  faire  leur  repos  sur  la  finale  du  mode  ;  autrement,  disent-ils,  à  en 
juger  par  l'impression  produite  sur  l'oreille,  le  chant  semblerait  apparte- 
nir plutôt  au  mode,  dont  la  finale  revient  le  plus  souvent  dans  les  distinc- 
tions, et  il  y  aurait  ainsi  un  changement  de  mode,  une  modulation.  C'est 

1  L'Oddon,  auteur  de  ce  dialogue  sur  la  musique,  n'est  certainement  pas  saint  Oddon, 
abbé  de  Cluny,  dont  l'autorité  est  invoquée  par  l'autre  Oddon,  à  la  page  256.  Quoi  qu'il  en 
soit,  l'œuvre  a  de  la  valeur  et  elle  est  antérieure  à  Guy  d'Arezzo. 
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pourquoi,  en  règle  générale,  une  mélodie  appartient  au  mode,  qui  est 
indiqué  par  le  retour  plus  fréquent  de  sa  finale  dans  les  diverses  distinc- 
tions ou  repos  de  la  mélodie.  » 

Comme  exemple,  Oddon  cite  l'antienne  de  la  fêle  de  l'Epiphanie,  à 
Magnificat  (Tribus  miraculis),  qui  renferme  cinq  distinctions,  dont  quatre 
se  terminent  sur  la  finale  du  mode  (RE  du  premier  ton)  et  une  seule- 
ment sur  le  DO,  un  ton  au-dessous  de  la  finale1.  Puis  il  conclut  :  «  Vous 
voyez  donc  comment,  dans  un  chant  régulièrement  composé,  le  plus  grand 
nombre  des  distinctions  commencent  et  finissent  sur  la  finale  du  mode, 
comment  aussi  d'un  bout  à  l'autre  du  chant  les  points  de  départ  et  les 
repos  se  font  sur  la  même  note  2.  » 

Guy  d'Arezzo  enseigne  la  même  doctrine  en  des  termes  à  peu  près 
semblables3  ;  il  est  suivi  par  Jean  Cotton,  qui  ajoute  aux  préceptes  du 


*> 


1  Voici  cette   antienne.  Les   cinq    distinctions  dont  jarle  Oddon  y  sont  facilement 
reconnaissants  et  vérifient,  en  effet,  l'observation  de  l'auteur  : 

lre  dist.  :  Tribus  miraculis  ornatum  sanctum  diem  colimus  ; 

2e  —  hodie  Stella  Magos  duxit  ad  pra»sepium  ; 

3e  —  hodie  vinuin  ex  aqua  factum  est  ad  nuptias  ; 

40  _  hodie  in  Jordane  a  Joanne  Christus  baptizari  voluit  ; 

5e  —         ut  salvaret  nos,  alléluia.         • 


f^^^l^g  ^131^^  P 


Tri  -  bus  mi    -    ra 


eu    -    lis       or    -    na-tum  di  -  em 


X 


--TST 


e         stel  -  la     Ma  -  £jos  du 


sanc 


tum 


co 


li    -    mus  :     Ho  -  di 


-  xit  adora     -     se  -  pi     -     um;     ho-di    -    e        vi-num  ex    a  -  qua 


:4- 


adpra    -    se  -  pi     -    um;     ho-di 


vi  -  num  ex    a  -  qua 


iac-ium 


^jpgipp^ilis 


E&*? 


est 


ad 


nup-ti 


as  ;      ho  -  di    -    e 


in  Jor-da-ne 


a  Jo  -  anne     Chris  -  tus 


Ë£*3î 


bap-ti  -  za  -  ri  vo-lu    -    it, 


-£r-Ti"lPM 


ut 


sal 


va 


ret 


f^^^^H^-^ 


nos; 


al -le 


lu  -   ia. 


a  S.  Oddonis,  Dialogus  de  musicaf  nos  5  et  8,  ap.  Gkrbert. 
3  Micrologus,  cap.  îv  et  cap.  xr,  ap.  Gerbert. 
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maître  quelques  observations  de  détail  bonnes  à  citer  :  «  Une  excellente 
manière  de  conduire  la  mélodie,  écrit  cet  auteur,  c'est  de  faire  concorder 
ensemble  les  repos  sur  la  finale  du  chant  avec  le  sens  des  paroles  et  la  fin 
des  membres  de  phrase,  comme  on  le  voit,  par  exemple,  dans  l'antienne 
Cumes&et  desponsata.  Mais  l'auteur  du  y  Homo  quidamerat  dives  n'a  pas 
tenu  suffisamment  compte  de  cette  règle,  car  nulle  part  dans  ce  chant  le 
repos  mélodique  à  la  fin  des  distinctions  ne  se  fait  sur  la  finale. 

«  Un  autre  moyen  d'harmoniser  beaucoup  le  chant  consiste,  dans  les 
mélodies  plagales,  à  revenir  souvent  reposer  sur  la  finale,  à  s'en  éloigner 
.  même  très  peu.  Les  repos  sur  la  quarte  doivent  être  rares;  ils  n'ont  jamais 
lieu  sur  la  quinte  ;  et,  alors  même  que  la  mélodie  s'élève  jusqu'à  cette 
dernière  note,  ce  ne  doit  être  qu'en  passant  et  avec  une  certaine  crainte.  On 
la  touche  à  peine,  et  l'on  se  hâte  de  redescendre,  comme  cela  se  voit,  par 
exemple,  dans  l'antienne  Ait  Peints.  Les  mélodies  authentiques,  au  con- 
traire, aiment  à  se  tenir  dans  les  parties  élevées  de  leur  échelle  ;  les 
repos  se  font  sur  la  quinte  deux  fois,  trois  fois,  puis  sur  la  finale,  pour 
remonter  aussitôt  vers  les  notes  aiguës.  Car,  de  même  qu'il  est  naturel 
aux  mélodies  plagales  de  faire  entendre  les  tétracordes  graves  du  mode, 
ainsi  est-il  convenable  que  les  mélodies  authentiques  usent  de  préférence 
des  tétracordes  supérieurs.  Voyez  comme  exemple  l'antienne  Muneribus 
datis. 

«  11  faut  observer  encore,  au  sujet  de  la  quinte,  que  dans  les  modes 
plagaux  le  chant  n'attaque  jamais  directement  cet  intervalle,  c'est-à-dire 
par  saut  mélodique  et  sans  intermédiaires  ;  mais  il  peut  atteindre  libre- 
ment la  quarte,  supérieure  et  inférieure.  Le  quatrième  ton  (cinquième 
mode  plagal)  fait  exception,  car  la  mélodie  y  monte  très  bien  et  même 
mieux  de  la  finale  à  la  quinte,  et  elle  redescend  de  même  de  la  quinte  à  la 
finale  (par  l'intermédiaire  du  SOL)  ;  la  raison  en  est  que  les  mélodies 
authentiques  de  ce  mode  font  leurs  repos  sur-la  sixte  [DO)  de  préférence 
à  la  quinte  {SI),  et  c'est  par  là  qu'elles  se  distinguent  de  leurs  congénères 
plagales. 

«  Notons  également  que  dans  les  modes  authentiques  l'intervalle  de 
quinte  direct  est  assez  usité,  soit  en  montant  de  la  finale  à  la  quinte,  soit 
en  descendant  de  la  quinte  sur  la  finale  ;  le  cinquième  ton  (premier  mode) 
est  celui  qui  fait  le  [lus  fréquent  usage  de  cet  intervalle;  on  le  trouve  au 
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contraire  rarement  dans  le  troisième  ton  (cinquième  mode),  qui  préfère, 
avons-nous  dit,  l'intervalle  de  sixte.  On  remarquera,  en  outre,  que  les 
mélodies  du  cinquième  ton  sont  bien  plus  belles,  lorsqu'elles  s'élèvent 
jusqu'à  la  quinte  par  un  intervalle  de  diton  d'abord,  puis  de  demi-Ion 
(c'est-à-dire  en  faisant  usage  du  synemmenon),  comme  il  paraît  dans  l'an- 
tienne Paganorum. 

«  Bref,  la  règle  générale  de  toute  mélodie,  c'est  que  les  plagales  ne 
dépassent  que  très  rarement  la  quarte  au-dessus  et  au-dessous  de  la 
finale  :  au  dessous,  parce  que  les  sons  deviennent  trop  graves  ;  au  dessus,  à. 
cause  de  leur  sonorité  excessive  et  afin  de  n'empiéter  point  sur  les  échelles 
authentiques.  Quant  aux  mélodies  authentiques,  dans  tous  les  modes, 
excepté  le  cinquième  ton  (premier  mode),  elles  peuvent  descendre  un  ton 
au-dessous  de  la  finale  et  monter  librement  jusqu'à  l'octave,  parfois  même 
jusqu'à  la  neuvième  et  plus  rarement  jusqu'à  la  dixième. 

«  Autres  remarques  encore  :  le  chant  doit  la  plus  grande  part  de  sa 
beauté  et  de  son  agrément  aux  deux  consonances  de  quarte  et  de  quinte, 
lorsqu'elles  sont  employées  à  propos  et  d'une  manière  convenable,  par 
exemple,  si  la  voix  les  parcourt  d'abord  en  descendant,  pour  remonter 
ensuite  à  son  point  de  départ,  comme  dans  l'antienne  Vox  exultationis. 
Le  tétracorde,  en  particulier,  donne  une  grande  douceur  à  la  mélodie, 
surtout  dans  le  cinquième  mode  authentique,  quand  il  est  répété  trois  ou 
quatre  fois  de  suite,  et  même  davantage.  On  en  trouve  un  exemple  à  la 
fin  de  l'antienne  0  gloriosum  lumen.  On  produit  également  un  bel  effet 
avec  des  neumes  qui  se  correspondent,  l'un  descendant,  et  l'autre  remon- 
tant par  le  même  chemin  ;  ou  encore  en  variant  les  télracordes  et  en 
faisant  usage  dans  le  chant  tantôt  d'un  tétracorde  de  première  espèce, 
tantôt  de  deuxième  et  tantôt  de  troisième  espèce,  ainsi  qu'il  parait  mani- 
festement dans  cet  exemple  :  Hodie  procès...  sit  ad  ortum. 

«  Il  existe  plusieurs  autres  manières  très  belles  de  conduire  la  mélodie  ; 
les  énumérer  toutes  pourrait  devenir  fastidieux  pour  le  lecteur.  Les  chants 
qui  en  résultent  sont  appelés  chants  soignés,  parce  que  les  musiciens 
mettent  un  très  grand  soin  à  les  composer.  On  les  nomme  par  analogie 
chants  métriques ,  parce  qu'à  la  manière  des  vers  ils  sont  mesurés  d'après 
certaines  lois  rythmiques;  tels  sont  les  hymnes  ou  chants  ambrosiens  1. 

1  J.  Cottonis,  Musica,  cap.  xix,  ap.  Gerbert. 
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Tel  est  l'enseignement  des  meilleurs  théoriciens  au  moyen  âge. 

Les  principes  qu'ils  énoncent,  les  règles  qu'ils  établissent  pour  donner 
à  la  mélodie  sa  forme  spéciale,  le  caractère  propre  du  mode  auquel  elle 
appartient,  ne  sont  certainement  ni  bien  précis,  ni  bien  complets;  on 
peut  ramener  tout  à  ces  trois  points  principaux  :  1°  aucune  note  ne  peut 
légitimement  commencer  un  chant  ou  une  distinction  dans  le  chant,  si 
£  elle  n'est  avec  la  finale  du  ton  dans  un  rapport  de  seconde,  de  tierce,  de 

quarte  ou  de  quinte  ;  excepté  le  troisième  ton  authentique,  qui  peut  com- 
-  mencer  sur  la  sixte.  Et  encore,  parmi  ces  notes,  toutes  ne  sont  pas  aptes 
au  même  degré  h  servir  de  point  de  départ  pour  la  mélodie;  quelques- 
unes  sont  seulement  tolérées,  tandis  que  d'autres  se  retrouvent  plus 
fréquemment  dans  les  œuvres  de  maîtres.  —  2°  Les  mêmes  notes  qui 
peuvent  commencer  un  chant  ou  une  partie  d'un  chant  sont  également 
propres  à  terminer  les  distinctions  et  à  servir  aux  repos  mélodiques. 
Toutefois,  dans  les  mélodies  plagales,  le  plus  grand  nombre  des  repos 
doivent  se  faire  sur  la  finale  du  mode  ;  dans  les  mélodies  authentiques, 
c'est  le  repos  sur  la  quinte  (la  sixte  dans  le  troisième  ton)  qui  domine, 
mais  mélangé  de  quelques  cadences  sur  la  finale.  —  3°  C'est  dans  les 
tétracordes  et  les  pentacordes  que  réside  la  plus  grande  beauté  et  la  véri- 
table harmonie  du  chant;  les  autres  intervalles  ont  sans  doute  leur  utilité 
et  leur  agrément  dans  la  mélodie,  mais  aucun  n'est  au  même  degré  propre 
à  caractériser  les  modes  et  les  tons,  dans  lesquels  on  chante.  Les 
mélodies  plagales  font  un  usage  presque  exclusif  des  tétracordes,  tandis 
que  les  pentacordes  sont  mieux  à  leur  place  dans  les  chants  authen- 
tiques. 

Ces  règles  sont  excellentes,  assurément,  et  d'une  justesse  irrépro- 
chable, mais  elles  ne  suffisent  pas  à  diriger  l'artiste,  qui  veut  composer 
des  mélodies  grégoriennes  en  leur  donnant  la  forme  propre  de  chaque 
mode.  Ce  sont  des  indications  pratiques,  bonnes  à  connaître,  une  sorte 
d'initiation  un  peu  vague  au  tour  de  main  que  tout  artiste  doit  posséder 
pour  donner  au  chant  la  tournure  requise  et  traditionnelle  ;  ce  ne  sont 
pas  des  règles  proprement  dites,  universelles  et  infaillibles.  De  fait,  elles 
ne  dérivent  pas  d'un  principe  certain,  dont  elles  soient  l'application 
naturelle,  et  la  théorie  modale  qui  les  a  dictées  est  elle-même  vague  et 
incomplète. 
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Aussi  n'est-il  pas  étonnant  qu'on  rencontre  dans  le  |>1 
mélodies  dont  on  a  peine  à  déterminer  le  mode  autre 
note  finale.  La  contexture  du  chant,  l'agencement  des 
l'emploi  des  intervalles  sont  tels  souvent  qu'on  pouri 
même  mieux  donner  à  la  mélodie  une  terminaison  d 
qu'elle  a  reçue.  J'ai  signalé  déjà  ce  défaut  dans  un  « 
chants  du  cinquième  mode,  soit  authentique,  soitplagal 
voici  encore  deux  hymnes,  qui  me  paraissent  composéi 
dehors  de  toutes  les  règles  et  dans  lesquelles  la  finale  d 
reste. 

Hymne  du  temps  pascal,  à  Laudes 

_  j*rtr^ — ^ru_„.fe 1 r^__ fc 

œ  -  lum  pur  -  pu  -  imi  jï-tlier  re  • 


bus  Mu  ii du»  It 


'   umphansju  -  bi   -   lai  Hormis  a 

Idem,  à   Vêpres 


Ni  l'une  ni  l'autre  de  ces  deux  hymnes  ne  produit  à  1 
du  repos  ;  manifestement,  l'oreille  attend  quelque  chc 
chute  sur  le  SOL,  que  rien  ne  prépare,  semble  un  ar 
sera  suivi  certainement  d'une  reprise  de  la  mélodie  et  è 
en  rapport  avec  ce  qui  a  précédé.  Pourquoi  cela?  Qu'on  e: 
de  la  mélodie  et  les  repos  des  distinctions,  on  trouvera  : 
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cordes  du  mode  de  SOL  ne  paraissent  à  peu  près  nulle  part,  et  qu'en 
revanche  ceux  du  mode  de  LA  reviennent  presque  constamment  ;  2°  que 
les  repos  n'ont  jamais  lieu  sur  la  tonique  SOL,  ni  sur  les  degrés  princi- 
paux, sur  les  notes  caractéristiques  du  mode,  DO  et  RE  ;  ils  se  font  sur 
le  SI,  dans  la  première  des  deux  hymnes,  et  sur  le  LA  dans  la  seconde. 
Comment,  dès  lors,  ces  deux  mélodies  peuvent-elles  appartenir  au 
deuxième  mode,  quand  on  n'y  retrouve  à  peu  près  aucun  des  éléments 
essentiels  de  ce  mode  ?  Si  on  voulait,  malgré  leur  défectuosité,  déterminer 
un  mode  auquel  on  puisse  les  attribuer,  ce  devrait  être  plutôt  le  quatrième 
mode  de  LA  ;  il  suffirait  pour  cela  de  faire  un  léger  changement  aux  deux 
finales. 


mm 


Horrens  a  -  ver- nus  in   -   fre  -  mit 


Chris  -  to 


ca  -  na  -  mus  Prin 


ci  -  pi 


Il  serait  facile  de  multiplier  les  exemples,  non  seulement  parmi  les 
hymnes  et  les  séquences  du  moyen  âge,  mais  encore  parmi  les  antiennes 
et  les  répons  beaucoup  plus  anciens,  compilés  par  saint  Grégoire.  Deux 
tons  surtout,  pour  les  raisons  qu'on  a  vues  déjà,  ont  cette  spécialité  de  se 
confondre  l'un  avec  l'autre:  le  troisième  et  le  huitième.  Pour  un  grand 
nombre  de  chants,  indiqués  comme  étant  du  troisième  ton  (cinquième 
mode  authentique),  il  serait  impossible  de  reconnaître  au  courant  de  la 
mélodie  le  mode  dans  lequel  ils  ont  été  composés  ;  toutes  les  apparences 
sont  même  en  faveur  du  deuxième  mode  (huitième  ton),  jusqu'à  la 
terminaison  qui  se  fait  à  peu  près  seule  dans  le  cinquième  mode  (troisième 
ton). 

Prenons,  par  exemple,  la  communion  Frumentum  Christi  sum,  de  la 
fête  de  saint  Ignace,  martyr  : 
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Nous  pourrions  en  rapprocher  nombre  de  chants  du  huitième  ton 
(deuxième  mode  plagal),  sans  qu'il  fût  possible  de  marquer  nettement  par 
quoi  ils  se  distinguent  les  uns  des  autres.  J'en  prends  un  au  hasard  :  c'est 
la  Communion  du  mardi  après  la  Pentecôte  : 
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Lequel  de  ces  deux  chants  est  du  cinquième  mode,  lequel  du  deuxième? 
Rien  dans  le  premier  ne  laisse  apercevoir  qu'il  soit  du  cinquième  plutôt 
que  du  deuxième  mode  ;  ses  tétracordes,  au  contraire,  ou  plutôt  son 
tétracorde,  car  il   n'en  a  qu'un,  est  celui  de  SOL  :  SOL- la -si- DO,  et 

toutes  les  finales  de  ses  distinctions  appartiennent  à  ce  mode.  La  termi- 
naison seule  est  du  cinquième  mode;  mais  un  changement  léger  suffirait 
à  la  mettre  d'accord  avec  le  reste  du  chant,  et  la  mélodie  serait  tout 
entière  du  deuxième  mode. 

Le  second  chant  est  attribué  au  huitième  ton,  et  de  fait  il  en  a  le' 
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caractère,  car  on  y  retrouve  les  deux  tétracordes  du  deuxième  mode 
plagal:  RE  -  mi  -fa-  SOL  -la-  si  -  DO,  et  tous  les  repos  ont  lieu  sur  la 

tonique,  SOL,  la  dominante,  RE}  ou  la  quarte,  DO.  Malgré  cela,  supposons 
qu'on  fasse  subir  à  sa  terminaison  le  changement  indiqué  par  la  variante 
ci-dessus;  quel  est  le  plain-chantiste  qui  hésiterait  à  ranger  cette  mélodie 
parmi  celles  du  cinquième  mode?  D'autant  plus  que,  dans  sa  contexture, 
elle  offrirait  alors  quelque  chose  de  semblable  à  l'échelle  de  ce  mode  : 

Ml-re-do-SI  —  LA-sol-fa-Ml. 

On  rencontre,  pour  ainsi  dire  à  chaque  pas,  dans  la  musique  grégo- 
rienne cette  confusion  des  deux  modes,  dont  il  faut  voir  la  cause  dans  la 
psalmodie,  c'est-à-dire  dans  la  manière  d'entonner  et  de  chanter  les 
psaumes  après  les  antiennes  du  troisième  et  du  huitième  tons:  même 
intonation,  même  teneur,  variantes  légères  et  non  essentielles  dans  la 
médiation  et  la  terminaison  ;  les  deux  psalmodies  se  ressemblent  évidem- 
ment. On  en  jugera  par  comparaison  : 

Chant  des  psaumes  dans  le  troisième  et  le  huitième  tons 

Intonation.  Médian  te.  1*  terminaison. 
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2*  terminaison. 


u-o-u-a-e 


3*  terminaison. 
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4  Cf.  ci-dessus,  page  198,  note  1. 
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Or,  dans  la  musique  grégorienne,  la  psalmodie  règle  en  quelque 
tout  le  chant;  celui-ci  se  modèle  sur  la  forme  mélodique  des  psau 
qui  étaient  à  l'origine  la  partie  principale  de  toute  la  liturgie,  et,  co 
cette  forme  diffère  peu  dans  l'un  et  l'autre  tons,  il  en  est  résulté  é 
ment  une  très  grande  ressemblance,  presque  une  identité  dans  les  i 
dies  des  deux  modes.  Rien  ne  le  montre  mieux  que  le  rapprochemen 
deux  formules  ou  mélodies-types  du  troisième  et  du  huitième  tons  : 

Formules  des  deux  modes 
TROISIÈME  TON 


Otez  les  finales  de  ces  deux  formules,  elles  se  ressemblent  absoluir 
placez  la  terminaison  du  huitième  ton  dans  la  formule  du  troisièmi 
bien  celle  du  troisième  ton  dans  la  formule  du  huitième,  elles  fini: 
également  bien  l'une  et  l'autre,  et  elles  auront  changé  de  mode  '. 

Je  ne  m'étonDe  donc  pas  que  les  théoriciens  du  moyen  âge 
attaché  à  la  finale  une  importance  telle  qu'on  doive  par  elle  seule  d 
miner  le  mode  auquel  un  chant  appartient.  C'est  ce  qu'affirme  Jean  Coi 
et  bien  d'autres  pensent  comme  lui  :  «  Or  il  faut  savoir,  dit-il,  que  i 

1  La  formule  d'Hucbald  de  Saint- Amand  (Noenoeane)  (p.  198)  est  certainement 
caractéristique  du  troisième  ton,  à  cause  du  retour  fréquent  de  la  dominante  SI  et 
sous-dominante  VA,  qui  sont  avec  la  tonique  Ml  les  cordes  principales  du  mode. 
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la  force  du  chant  réside  dans  la  finale.  En  effet,  de  quelque  manière  qu'il 
commence,  quelque  forme  que  prenne  la  mélodie,  on  devra  toujours 
l'adjuger  à  celui  des  modes  sur  la  finale  duquel  il  terminera.  C'est  ainsi, 
par  exemple,  que  le  i§  Prœparate  corda  vestra,  qui  a  dans  sa  mélodie 
la  marche  du  premier  ton,  doit  néanmoins  être  attribué  au  troisième, 
parce  qu'il  termine  en  E  (MI)  ;  ainsi  encore,  le  rçi  Factum  est  silentium, 
commence  à  la  manière  des  répons  du  septième  ton,  v.  g.,  comme  les 
rç)  Missus  est  Gabriel,  ^  Lapides  torrentis,  q)  Ductus  est  Jésus,  etc.  ;  et  il 
n'en  est  pas  moins  du  premier  ton,  dont  il  a  la  finale.  » 

Mais,  quoi  que  disent  Jean  Cotton  et  les  autres  pour  justifier  cette 
doctrine,  elle  est  certainement  fausse  et  insoutenable  dans  une  théorie 
musicale  :  ou  il  n'y  a  pas  de  modes  distincts  en  musique,  ou  chacun  d'eux 
doit  posséder  quelque  chose  qui  lui  est  propre,  qui  le  différencie  de  tout 
autre  et  le  caractérise  nettement  à  l'oreille  du  musicien  un  peu  expéri- 
menté. Or  l'existence  et  la  distinction  des  modes  musicaux  est  un  fait 
indéniable,  constaté  par  la  science  et  reconnu  de  tout  temps  par  les  musi- 
ciens ;  on  doit,  par  conséquent,  retrouver  ces  modes  dans  toutes  les 
mélodies  bien  composées,  et  les  discerner  non  seulement  à  leur  finale, 
mais  dans  la  forme  même  de  la  mélodie,  qui  n'est  autre  que  celle  du 
mode,  auquel  elle  appartient. 

Nous  avons  un  exemple  de  cela  dans  la  musique  moderne,  assez 
pauvre  sous  ce  rapport,  puisqu'elle  ne  connaît  que  deux  modes  :  celui 
de  DO,  ou  mode  majeur,  et  celui  deZ^l,  ou  mode"  mineur.  Mais  quel  musi- 
cien oserait  soutenir  que  la  seule  différence  caractéristique  entre  ces 
deux  modes  consiste  dans  leurs  finales,  DO  d'une  part,  et  LA  de  l'autre? 
Que  les  mélodies  appartenant  à  Tun  ou  l'autre  mode  n'ont  rien  de  spécial 
dans  leur  forme  et  leur  manière  d'être,  qui  les  fasse  distinguer  et  leur 
communique  un  caractère  propre?  Qu'on  ne  peut  reconnaître,  par  consé- 
quent, à  la  seule  inspection  ou  audition  du  dessin  mélodique,  si  le  chant 
est  du  mode  majeur  ou  du  mode  mineur,  et  qu'il  faut  attendre,  pour  en 
juger,  de  savoir  quelle  sera  la  finale?  Il  faudrait  être  bien  peu  musicien 
pour  avancer  et  soutenir  un  tel  paradoxe.  Or  ce  qui  est  vrai  chez  nous 
du  mode  de  DO  et  du  mode  de  LA,  ne  l'est  pas  moins  en  bonne  théorie, 
et  l'était  pratiquement,  pour  les  anciens,  des  trois  autres  modes  de  SOL, 
de  RE  et  de  MI. 
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Concluons  donc,  en  affirmant  la  nécessité  de  Ja  deuxième  règle  posée 
ci-dessus  :  dans  chaque  mode  ce  sont  les  tétracordes  qui  renferment 
la  forme  propre  de  la  mélodie  ;  le  moyen  pratique  de  conserver  cette 
forme,  c'est  d'ordonner  le  mouvement  mélodique  de  telle  sorte  que  les 
repos  se  fassent  le  plus  souvent  sur  les  notes  caractéristiques  du  mode, 
c'est-à-dire  la  finale,  la  sous-dominante  ou  quarte,  et  la  dominante  ou 
quinte. 

Cette  règle  est  en  parfait  accord  avec  la  doctrine  des  maîtres  les  plus 
autorisés  pendant  le  moyen  âge  ;  ce  que  j'en  ai  cité  plus  haut  le  démontre 
suffisamment.  Mais  elle  a,  en  outre,  cet  avantage  que,  rapprochée  du 
principe  d'où  elle  découle,  je  veux  dire  d'une  notion  exacte  sur  la  nature 
des  modes  musicaux,  elle  en  devient  beaucoup  plus  claire,  plus  évidente 
et,  dans  sa  simplicité  même,  plus  complète  et  plus  efficace  que  toutes  les 
recommandations  des  anciens  sur  la  manière  de  composer  de  bonnes 
mélodies.  Elle  est  complétée,  d'ailleurs,  à  un  autre  point  de  vue,  par  la 
troisième  règle  que  voici  : 

Troisième  Règle.  —  Les  mutations  ou  modulations  d'un  mode  à  un 
autre  mode,  d'un  ton  à  un  autre  ton,  dans  un  même  chant,  sont  parfai- 
tement légitimes,  car  il  n'y  a  aucune  nécessité  qu'un  chant,  quelle  que 
soit  son  étendue,  demeure  constamment  dans  un  même  mode  ou  dans 
un  même  ton.  La  variété  peut  être  un  élément  de  beauté  et  d'harmonie, 
parfois  même  elle  est  réclamée  par  la  diversité  et  l'opposition  des  senti- 
ments que  la  musique  doit  exprimer.  C'est  au  musicien,  s'il  est  expert 
dans  son  art,  d'en  connaître  et  d'en  pratiquer  toutes  les  ressources,  sui- 
vant le  but  qu'il  se  propose  d'atteindre  et  d'après  ses  propres  impressions 
à  lui-même. 

Mais  dans  l'usage  des  modulations  tonales  ou  modales  il  importe 
d'observer  deux  choses  : 

1°  Que  ces  modulations  se  fassent  régulièrement,  c'est-à-dire  suivant 
certaines  lois  que  j'expliquerai  dans  la  suite.  Toute  modulation  n'est  pas 
également  bonne  ;  il  y  en  a  de  douces  et  d'agréables,  parce  qu'elles  sont 
naturelles,  et  il  y  en  a  aussi  de  dure»  et  de  choquantes,  qui  blessent 
l'oreille  et  le  sentiment  musical.  L'art  consiste  à  les  employer  à  propos, 
mais  il  suppose  des  connaissances  scientifiques  et  une  certaine  habileté 
pratique,  que  tous  n'acquièrent  pas  au  même  degré. 
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2°  Il  faut,  en  second  lieu,  une  sage  discrétion  dans  l'usage  de  ce  pro- 
cédé, afin  de  ne  sortir  point  des  justes  limites  que  prescrit  le  bon  goût 
musical.  La  variété  est,  sans  doute,  une  qualité  excellente  en  musique, 
mais  l'unité  est  plus  essentielle  encore  à  toute  composition  mélodique,  et 
il  ne  convient  pas  de  sacrifier  Tune  au  profit  de  l'autre.  Un  chant  doit 
avoir  son  ton  et  son  mode  déterminés  ;  il  ne  peut  pas  appartenir  à  plu- 
sieurs à  la  fois  ;  ni  la  raison,  ni  le  sentiment  ne  seraient  satisfaits  de 
cette  bigarrure  et  de  ce  manque  de  précision  dans  une  mélodie.  On  peut, 
sans  doute,  au  cours  du  morceau,  se  permettre  quelque  excursion  dans 
les  modes  ou  les  tons  voisins,  par  manière  de  distraction  et  de  divertisse- 
ment, ou  pour  y  trouver  des  expressions  nouvelles,  dont  la  mélodie  a 
besoin  ;  mais  ce  doit  être  toujours  en  passant  et  sans  préjudicier  au  mou- 
vement général  de  la  mélodie,  qui  part  d'un  point  déterminé,  suit  une 
marche  régulière  et  arrive  enfin  au  terme  fixé  d'avance  parle  mode  même. 

Des  modulations  pratiquées  de  cette  manière  "ne  sauraient,  en  effet, 
qu'ajouter  à  la  beauté  du  chant,  sans  nuire  à  son  unité  ;  elles  en  varient 
l'expression,  elles  n'enlèvent  rien  à  son  caractère  dominant,  parce  qu'il 
est  toujours  facile  de  les  reconnaître  et  de  saisir  leur  apparition  dans  la 
trame  mélodique,  à  côté  du  mode  principal  qui  garde  son  rang  et  la  part 
la  plus  large  de  la  mélodie.  On  a  vu  quelques  exemples  déjà  de  ces  chan- 
gements de  ton  et  de  mode  dans  les  chants  grégoriens  ;  on  en  trouvera 
d'autres  encore  lorsque  je  traiterai  spécialement  des  modulations  musi- 
cales, au  chapitre  vi  ci-après. 

Quant  à  l'application  des  règles,  que  je  viens  d'exposer,  sur  la  ferme 
à  donner  aux  mélodies  pour  leur  conserver  le  caractère  propre  de  chaque 
mode,  il  suffit  de  renvoyer  le  lecteur  aux  exemples  déjà  cités  en  assez 
grand  nombre  dans  tout  ce  quatrième  chapitre,  particulièrement  à 
l'article  3.  Tous  ne  sont  pas  irréprochables,  au  point  de  vue  de  la  facture 
musicale,  —  le  recueil  des  chants  grégoriens  ne  contient  pas  que  des 
chefs-d'œuvre,  il  s'en  faut,  et  je  n'ai  pas  voulu  citer  uniquement  les  pro- 
ductions les  meilleures,  —  mais  par  cela  même  on  pourra  remarquer 
que  les  mélodies  les  plus  pures  et  les  plus  caractéristiques  sont  précisé- 
ment celles  où  les  règles  sont  le  mieux  observées,  tandis  que  les  autres 
deviennent  d'autant  plus  vagues  et  incolores  qu'elles  s'éloignent  davan- 
tage de  leur  forme  modale  particulière. 
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Je  joindrai  ici  deux  ou  trois  exemples  encore,  qui 
l'espère,  de  mettre  cette  vérité  dans  tout  son  jour.  Voit 
hymne  du  cinquième  mode  plagal,  terminé  sur  la  domine 
je  l'ai  expliqué  plus  haut. 


Le  dimanche  à  Matines 


11  ne  faut  pas  un  long  examen  pour  apercevoir  que  dar 
renfermant  quatre  distinctions  ^>\x  membres  de  phrases, 
mières  distinctions  appartiennent  par  la  forme  de  leur  léti 
trième  mode  LA,  et  non  pas  au  cinquième  MI;  lesdeux  e 
sont  plus  régulièrement  construits,  bien  qu'ils  laissent  su 
tain  doute,  si  le  MI  de  Condîtor  est  tonique  du  cinquième 
nantedu  quatrième.  Le  dernier  membre  final  tranche  ce 
du  cinquième  mode  ;  mais  il  faudrait  peu  de  chose  pour  i 
traire.  Supposons  que  l'hymne  soit  écrite  de  la  manière  si 


dît  Vel  quo  re 


Il  n'y  aurait  pas  le  moindre  doute  alors  qu'elle  ne  soi 
mode,  car  du  commencement  jusqu'à  la  tin  elle  en  gard 
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le  caractère  par  ses  tétracordes  et  par  les  repos  mélodiques  à  la  fin  de 
chaque  distinction. 

Voici  maintenant  une  autre  hymne  qui  débute  à  peu  près  de  la  même 
manière  que  la  précédente,  mais  où  la  mélodie  est  conduite  tout  autre- 
ment, c'est-à-dire  avec  un  soin  plus  exact  et  plus  intelligent  de  garder  la 
forme  propre  du  cinquième  mode. 


Hymne  de  Noël,  à  Laudes 


se 


lis       or 


tu« 


car  -   di  •  ne 


Ad       us    -    que 


ffgpmnrïTi=fr5 


ter 


pem, 


rae 


Il    -    mi    -    tem       Chris   -    tu  m       ta  -  na 


^ 


-&■ 


^s 


Na    -    tu  m     Ma    -    ri 


a 


Vir    -    gi  -  ne. 


mus 


^ 


Prin    -    ci  - 


Des  quatre  repos  mélodiques,  trois  se  font  sur  la  tonique  ou  finale  du 
mode,  le  quatrième  a  lieu  sur  la  dominante.  Dans  chaque  membre  de 
phrase  la  mélodie  est  conduite  de  façon  à  amener  naturellement  les 
repos  sur  les  degrés  convenables;  les  limites  de  l'échelle  authentique  du 
cinquième  mode  ne  sont  pas  atteintes,  la  mélodie  est  donc  imparfaite,  on 
n'y  entend  point  le  tétracorde  supérieur  SI-do-re-MI,  mais  le  tétra- 

corde  inférieur  MI-  fa- sol-LA  est  nettement  formulé,  aussi  bien  en 

descendant  qu'en  montant,  et  le  repos  sur  la  quinte  ou  dominante  achève 
de  donner  au  chant  son  vrai  caractère.  Le  doute  n'est  pas  un  instant  pos- 
sible. C'est  là  une  mélodie  du  cinquième  mode. 

Citons  encore  les  deux  hymnes  suivantes,  qui  sont  écrites  dans  un 
même  mode,  suivent  une  marche  à  peu  près  semblable,  et  qui  néanmoins 
diffèrent  beaucoup  quant  à  la  netteté  du  caractère  modal. 


—  CONDITIONS  ÉTHOLOGIQUES  DES  MOD1 
Hymne  du  dimanche,  à  Laudes 


Le  lundi,  à  Vêpres 


'érence,  sinon  de  ce  que  la  premièi 
is  les  tétracordes  du  quatrième  mode  1 
La  tonique  LA  ne  parait  qu'à  la  dei 
que  peu  surpris  de  l'y  voir  apparat Ln 
art  ailleurs.  Les  tétracordes  sont  plui 
sans  caractère  bien  déterminé;  les  i 
nt  l'effet  du  premier  mode  ;  les  ri 
sssion  première,  sans  la  remplacer  pa: 
■minée.    En  somme,   c'est  une  hyr 

nt  de  la  seconde,  où  le  télracorde 
es  et  déterminent  sans  hésitation  1er 
lontant,  cl  .fîi?  -  do  -  s*' -  Z-,4  en  descent 
e,  n'ont  pas  lieu  sur  les  degrés  princ 
■t  la  tierce  de  la  gamme.  Ce  sont,  apr 
res  notes  de  repos,  surtout  au  point  < 
leux  accords  de  tonique  et  de  domii 
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viennent  à  ces  degrés.  Cela  suffit  certainement  pour  laisser  intacte 
l'impression  produite  par  le  tétracorde  et  le  pentacorde  de  LA.  Cette 
hymne  est  donc  régulièrement  composée. 

Le  même  travail  d'analyse,  pratiqué  sur  tout  le  recueil  des  chants  gré- 
goriens, y  ferait  découvrir  nombre  de  mélodies  fautives,  surtout  parmi  les 
plus  récentes  qui  ne  faisaient  point  partie  de  la  compilation  de  saint 
Grégoire.  On  ne  peut  s'en  étonner:  tous  les  auteurs  de  ces  chants  n'étaient 
pas  des  génies.  Si,  dans  le  grand  nombre  des  mélodies  grégoriennes,  il 
s'en  trouve  qui  sont  de  vrais  chefs-d'œuvre,  beaucoup  aussi  doivent  être 
tenues  pour  médiocres  et  seraient  avantageusement  remplacées  par 
d'autres  compositions  meilleures.  Au  surplus,  veut-on  savoir  comment 
on  s'y  prenait  alors  pour  composer  un  chant?  En  voici  la  méthode,  ensei- 
gnée par  Guy  d'Àrezzo,  un  des  meilleurs  plain-chantistes  cependant. 

Prenez  les  cinq  voyelles  :  a,  e,  i,  o,  u  ;  attribuez  chacune  de  ces 
voyelles  à  une  note  de  la  gamme,  en  les  répétant  autant  de  fois  que  cela 
est  nécessaire  : 


T-A-B-C-D-E-F-G 


a-\- c-d-  e-f-  g 


abc 
a -b  -  c 


a-e-i-o-u     a-e-t-o-u\a-e-i-o-u\a-e-i. 


Supposons  maintenant  qu'il  s'agisse  de  trouver  une  mélodie  pour  un 
texte  donné,  par  exemple  :  Sancle  Joannes,  meritorum  tuorum  copias 
nequeo  digne  canere.  Rien  de  plus  simple  ni  de  plus  facile.  La  mélodie 
va  se  trouver  toute  faite,  en  s'y  prenant  de  la  manière  suivante.  Chaque 
syllabe  du  texte  renferme  une  des  cinq  voyelles  ;  voyez  quels  sons  de  la 
gamme  correspondent  à  ces  voyelles,  ce  sont  eux  qui  formeront  votre 
mélodie. 


g  ou  Sol  =  u 
f  ou  Fa  =o 
e  ou  Mi  =  t 
d  ou  Rc  =  e 
c  ou  Do  =  a 


}o 


—  mm  —  tu  —  mm  — 
to o co 


o 


n 


P' 


dt 


te 


nés  —  me 


Sanc 


an 


—  neque  —  gne  —  nere  — 
as ca 


III*  MODE. 


§4  J  ^j  jlj  gU  <J  J  ,i 


Sanc-te    Jo  -  an  -  nés,  me -ri  -  to  -  mm  tu  -  o  -  rum  co  -  pi  -  as    ne-que  -  o    di-gne    ca  -  ne  -  re. 
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C'est  la  méthode  la  plus  simple;  elle  a  l'inconvénient  de  maintenir  le 
chant  dans  les  limites  d'un  pentacorde.  Mais  on  peut  facilement  y  remé- 
dier, en  prenant  une  octave  tout  entière,  au  lieu  de  cinq  sons,  et  en 
répétant  les  voyelles  ;  ce  qui  donne  encore  la  facilité  de  placer  les  syl- 
labes, dont  la  voyelle  est  répétée,  tantôt  sur  un  degré  et  tantôt  sur  un 
autre.  Rien  n'empêche  même  défaire  correspondre  aux  sons  de  la  gamme 
une  double  série  de  voyelles  ;  le  compositeur  n'en  aura  que  plus  de  res- 
sources pour  distribuer  les  syllabes  du  texte  de  la  meilleure  manière  et 
composer  ainsi  sa  mélodie. 


mi 
re 
do 

* 
la 
sol 
FA 


i  a 
e  u 
a  o 
u  i 
o  e 


Vi 


net,  -  sum  -  ven 


—  ror  —  so 
li        in  — 


fo-do-con  —  va  —  la 
ni  — 


fre 


-  temperet,-ne  -  hor 

%  a  -  Linguam  —  nans lis  — 

e  u  — — 


le  -  ne 
-  gat  - 


tes 


re 


riat- 


hau 


net, 


II-  MODE 


Linguam  re  -  fre  -  nans  tem  -  pe  -  ret, 


Ne     li  -  Us      hor  -  ror     in  -  so- 


i^^^ 


1 


^H'fFï^m 


s 


-j- 


Vi-sum  fo  -  ven  -  do  con  -  te  -  gat, 


Ne  va-ni  -  ta  -  tes  liau  -  ri   -    at. 


ï 


Et  Guy  d'Arezzo  ajoute,  en  terminant  ce  chapitre  :  «  On  voit  que,  par 
les  seules  voyelles,  on  réussit  à  composer  un  chant  régulier  et  non  sans 
grâce.  Il  n'y  a  donc  pas  de  doute  qu'un  musicien  bien  exercé  ne  puisse 
par  ce  moyen  arriver  à  quelque  chose  de  très  bon,  en  choisissant  parmi 
les  voyelles  celles  qui  donnent  les  sons  les  meilleurs  et  les  mieux  ordon- 
nés entre  eux,  surtout  s'il  a  soin  de  combler  les  vides,  d'élargir  parfois 
la  mélodie  lorsqu'elle  est  trop  resserrée,  ou  de  la  resserrer,  au  contraire, 
si  elle  devient  trop  large,  de  lui  ajouter  enfin  ce  qui  lui  manque  pour 
former  un  tout  parfait  et  soigné !.  » 


1  Guidonis  Aret.  Aftcro/.,  ch.  xvn. 


!?*■ 
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Qu'en  pensent  nos  compositeurs  de  musique  ?  Peut-être  trouveront-ils 
que  voilà  un  moyen  facile,  curieux  en  tout  cas,  de  suppléer  à  l'inspiration, 
lorsqu'elle  fait  défaut.  Mais,  pour  composer  des  mélodies  vraiment  musi- 
cales, c'est-à-dire  pensées  et  senties,  je  doute  qu'ils  aient  jamais  recours 
à  un  procédé  aussi  mécanique,  aussi  peu  intelligent.  Cependant  l'autorité 
de  Guy  d'Arezzo  était  grande  au  moyen  âge,  et  sa  recommandation  est  ici 
bien  chaleureuse  ;  il  est  à  croire,  par  conséquent,  que  sa  méthode  de  com- 
position musicale  aura  servi  à  plus  d'un  artiste  en  quête  de  mélodies  nou- 
velles. Il  est  au  moins  certain  qu'il  a  fait  école,  puisque  nous  retrouvons 
sa  doctrine  exposée  et  recommandée  par  maint  auteur  de  marque  venu 
après  lui  *.  Mais  ce  n'est  pas  une  raison,  on  l'avouera,  pour  que  des  chants 
ainsi  composés  soient  des  chefs-d'œuvre. 

Heureusement,  tous  les  maîtres  n'ont  pas  suivi  les  mêmes  errements! 
Et,  d'ailleurs,  la  musique  grégorienne  n'est  pas  une  musique  définitive- 
ment perdue  ;  elle  trouvera  encore  des  artistes  pour  la  comprendre  et 
composer  des  œuvres  dignes  du  grand  art  musical. 


{  Cf.  Aribo  Scholasticus,  De  Musica,  De  Opportunitate  modulandi.  —  J.  Cottonis,  Musica, 
ch.  xx.  Qualiter  per  vocales  cantus  possunt  componù  — J.  de  Mûris,  ch.  xxn.  Qualiter  cantus 
novus  habet  fieri  et  diversificari. 
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CHAPITRE  V 


DES  TONS 


Le  mot  ton  a  reçu  en  musique  plusieurs  acceptions  différentes,  qu'il 
importe  de  ne  point  confondre.  Il  signifie  donc  : 

1°  Le  degré  d'acuité  ou  de  gravité  d'un  son,  considéré  d'une  manière 
absolue,  même  en  dehors  de  la  musique.  On  dit,  en  ce  sens  :  ton  aigu, 
ton  grave,  donner  le  ton,  prendre  le  ton,  etc.  ;  un  orateur  parle  sur  un 
ton  élevé,  ou  bien  il  baisse  le  ton  ;  telle  personne  hausse  le  ton  dans  la 
conversation  ;  telle  autre,  au  contraire,  s'exprime  d'un  ton  de  voix  modéré, 
et  ainsi  du  reste. 

2°  L'intervalle  qui  sépare  deux  sons  sur  l'échelle  musicale,  tels  que 
DO -RE,  FA -SOL,  LA-SL  etc..  Toute  gamme,  en  musique,  est  com- 
posée de  tons  et  demi-tons,  parce  qu'entre  les  sons  qui  la  constituent  il 
y  a  deux  sortes  d'intervalles,  l'un  plus  grand,  c'est  le  ton,  et  l'autre  plus 
petit,  c'est  le  demi-ton.  Les  anciens  avaient  imaginé  des  tiers  et  des 
quarts  de  ton,  mais  c'était  pure  fantaisie. 

3°  Chez  les  Grecs  et  les  Romains,  le  mot  ton  et  celui  de  mode  servaient 
indistinctement  à  désigner  les  gammes  ou  systèmes  parfaits,  que  Pylha- 
gore  avait  adaptés  aux  sept  harmonies  primitives,  et  que  les  Grecs  posté- 
rieurs, moins  instruits  des  vrais  principes  de  la  musique,  ont  cru  pouvoir 
multiplier  jusqu'au  nombre  de  treize,  suivant  Aristoxène,  de  quinze 
d'après  ses  disciples.  On  disait  donc  :  le  ton  ou  mode  dorien,  le  ton 
lydien,  le  ton  phrygien,  etc..  Cette  dénomination  est  défectueuse,  car  il 
y  a  une  différence  essentielle  entre  un  mode  et  un  ton,  comme  nous  le 
verrons  bientôt. 

Les  plain-chantistes  du  moyen  âge  ont  commis  la  même  confusion, 
en  appelant  tons  les  modes  grégoriens  et  en  comptant  ainsi  huit  tons  où, 
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en  réalité,  il  n'y  a  qu'un  seul  ton  et  quatre  modes !.  De  part  et  d'autre,  la 
confusion  était  inévitable  :  les  Grecs,  oubliant  la  vraie  nature  des  modes, 
en  étaient  venus  à  n'avoir  plus  que  des  tons  dans  leur  musique,  et  ils  les 
appelaient  modes  par  tradition  ;  les  plain-chantisles  n'avaient  que  des 
modes,  la  théorie  des  tons  leur  étant  inconnue,  et  ils  les  appelaient  tons 
aussi  par  tradition,  parce  qu'ils  ne  trouvaient  rien  autre  dans  leur 
musique,  qu'ils  pussent  appeler  de  ce  nom.  Mais  il  y  avait  erreur  des 
deux  côtés  :  tons  et  modes  sont  deux  choses  bien  différentes  en  musique. 
4°  Enfin  les  tons,  ce  sont  quinze  échelles  musicales,  que  l'on  peut 
construire  sur  chacun  des  quinze  premiers  termes  de  la  série  des  géné- 
rations harmoniques,  et  d'où  l'on  tire  ensuite  un  certain  nombre  de 
gammes  ou  d'échelles  particulières,  distribuées  en  genres  et  en  modes. 
C'est  dans  ce  sens  que  nous  prendrons  ici  le  mot  ton,  et  c'est  celui  qu'il 
nous  faut  maintenant  expliquer. 


§  1.  —  Formation  des  tons 


Dans  la  musique  moderne  le  mot  ton  signifie  bien  une  gamme  cons- 
truite sur  un  degré  déterminé  de  l'échelle  des  sons  :  ton  de  DO,  ton 
de  FA,  ton  de  LA,  etc.,  pour  indiquer  les  gammes  qui  ont  leur  point  de 
départ,  leur  tonique  sur  les  degrés  appelés  DO,  FA  et  LA,  etc..  Mais  le 
ton  ne  signifie  et  ne  renferme  rien  de  plus  ;  et,  comme  il  n'existe  dans 
cette  musique  que  deux  manières  de  composer  une  gamme,  le  mode 
majeur  et  le  mode  mineur,  il  s'ensuit  qu'on  attribue  ces  deux  modes  au 
même  ton,  qui  est  ainsi  majeur  ou  mineur,  suivant  que  la  gamme  à 
laquelle  il  donne  son  nom,  est  elle-même  du  mode  majeur  ou  du  mode 
mineur. 

On  dit  de  cette  manière  :  ton  de  DO  majeur  et  ton  de  DO  mineur,  pour 
désigner  deux  gammes,  qui  ont  même  tonique  ou  premier  degré,  DO, 


i  Cf.  Euclide,  Introd,  harmon.,  ap.  Meybaum,  p.  19.  —  Aristide  Quintilien,  De  Mvsica, 
lib.  I,  ibid.y  p.  22  et  sq.  —  IIucbald  de  Saint-Amand,  Commemoratio  brevis  de  tords,  ap.  Ger- 
pert.  —  Guy  d'Arezzo,  Micrologus,  ch.  x,  ibid. 
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même  ossature  :  DO...  FA-SOL...  DO,  et  qui  ne  diffèrent  que  par  les 
degrés  intermédiaires  : 

Minçpr  :       DO  -  re  -  mi>  -  FA  -  SOL  -  U7  -  s^  -  DO 
Majeur   :       DO  -re-  mi  -  FA  -  SOL  -la  -  si  -  DO 

« 

Cette  façon  de  concevoir  les  tons  en  musique  a  sa  raison  d'être,  je  le 
reconnais,  dans  notre  système  moderne,  où  la  théorie  des  genres  et  des 
modes  se  réduit  à  peu  de  chose.  Mais  elle  me  parait  trop  étroite  et,  en 
tout  cas,  elle  ne  s'accorde  plus  avec  le  système  que  j'ai  exposé  sur  l'origine 
de  l'échelle  musicale  et  sa  division  en  genres,  en  modes  et  en  tons.  Je 
vais  donc  essayer  de  donner  au  mot  ton  une  acception  plus  large,  que  je 
crois  parfaitement  justifiée  par  les  mêmes  principes,  qui  nous  ont  servi 
jusqu'ici  à  établir  toute  la  théorie  musicale. 

J'ai  expliqué  ci-dessus  déjà  (p.  89,  2°)  comment  la  série  des 
générations  harmoniques  fournit  tous  les  éléments  nécessaires  à  la  for- 
mation de  quinze  gammes  semblables  du  genre  diatonique,  en  prenant 
successivement  dans'cette  série  l'un  des  quinze  premiers  termes  comme 
point  de  départ,  et  en  leur  adjoignant  toujours  six  autres  termes  consé- 
cutifs, qu'on  range  ensuite  dans  l'ordre  de  leurs  nombres  acoustiques 
ramenés  aux  limites  de  l'octave,  c'est-à-dire  entre  les  nombres  un  et  deux. 

Si,  au  lieu  de  prendre  sept  termes  de  la  série  pour  constituer  l'échelle, 
on  n'en  prend  que  cinq,  on  aura  également  quinze  gammes  semblables, 
mais  qui  seront  du  genre  anêmitonique,  et  non  pas  diatonique. 

On  formera  encore  quinze  gammes  semblables,  en  augmentant  le 
nombre  des  termes  qu'on  veut  faire  entrer  dans  chacune  et  en  le  portant 
à  onze,  au  lieu  de  sept  seulement;  ce  sera  alors  le  genre  chromatique. 

Toute  la  différence  est  donc  pour  les  trois  genres  dans  le  nombre  des 
générations  nécessaires  à  la  constitution  de  leurs  échelles,  et  pour  les 
quinze  échelles  de  chaque  genre,  dans  le  point  de  départ  de  ces  géné- 
rations. Mais  ce  point  de  départ,  ce  premier  terme  qui  produit  toutes  les 
générations  nécessaires,  est  le  même  pour  les  trois  genres,  anêmitonique, 
diatonique    et   chromatique.    Prenons    DO,    par    exemple,    et   voyons 
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I  comment,  avec  ce  premier  terme  et  ses  générations  successives,  on  forme 

%  trois  genres  d'échelles  musicales  '. 


# 


i» 


h- 


», 


y. 


Le  genre  anêmitonique  renfermera  cinq  générations  : 


FA- DO -SOL -RE -LA 


h 

j£  et  son  échelle  naturelle  sera  son  premier  mode  • 

t:  DO-re-FA-SOL-la-DO 


Le  genre  diatonique  exige  sept  générations,  à  compter  du  môme 
premier  terme  : 

FA  -  DO  -  SOL  -  R E  -  LA  -  MI-  SI 
d'où  l'échelle  naturelle  : 

DO-re-mi-FA-SOL-la-si-DO 

Enfin  le  genre  chromatique  s'étend  jusqu'à  la  onzième  génération  et 
comprend  : 

FA-DO-SOL-RE-LA-MI-SI-FAl-Do{-SOLl-RE\ 

Mais  il  choisit  entre  ces  onze  termes  les  sept  qui  serviront  à  composer 
son  échelle.  SOL,  RE,  FA  f  et  DO  fi  sont  éliminés,  et  il  reste  : 

FA-DO...  LA-MI- SI... Sol\-REl 
qui  donnent  l'échelle  chromatique  : 

Ml-fa-soq-LA-SI-do-rel-MI 
i' hil^ii^^ÏÏSÛÏÏff  lT fi rations  néceS8aires à une  *»™  = 

cendantes,  suivit  le'genïe  mSka?  De  f^  Ï,M  !  *S°U'  Cinq  °"  DeUf  8«»««*>n.  des- 
échelle naturelle  pouvant  co^St  m, ™h  ,  "".Heure  manière,  puisque  la  première 
les  raisons  expliquïe^  e8t  Ce"e  de  fl0<  FA  ^nt  exclu  pour 

rations,  compfée!  de  SS^^^^J^"00  "*  'T^  **  ^  ^ 
générations  de  la  même  manière^ tous le ™uî  es'toïs        '  ^  C°nSé(ïUenl'  compter  les 


—   FORMATK 

eul  et  mêmt 
saires  aux  tr 
raie,  qui  a 


MI-FA-fa\ 

me  proprem 
nés  d'une  n: 
lit  d'ordonné 
îe  genre,  ai 

1  -SOL-  LA 
îssivement  d 


L-la-DO  I  II 
■fa-SOL  |  V 

RE -MI- F, 
îe,  que  je  m 

-  re  -  mi-  F. 

-  la  -  si  -  D 

-  mi-  fa  -  S(. 

-  si  -do- Ri 
-fa-  sol-  L. 

RE\-MI-i 

n'a  que  deu? 

fa  -  sol  |  -  L 

si  -do     -  n 

e  distinctioi 
lais  aussi  p; 
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tution  et  son  caractère  propres,  ainsi  que  je  l'ai  fait  voir  au  cours  de  cette 
Étude.  Mats  toutes  ont  cela  de  commun  qu'elles  sont  issues  d'un  même 
générateur,  qu'elles  appartiennent  à  une  même  série  de  générations, 
qu'elles  forment,  par  conséquent,  une  même  famille,  où  elles  sont  réunies 
comme  frères  et  sœurs  autour  de  leur  père  et  de  leur  aïeul.  Ce  générateur 
commun  est  DO;  toutes  les  gammes  sortent  de  lui,  elles  sont  sa  famille. 
Rangeons-les  toutes,  par  conséquent,  sous  une  même  dénomination 
patronymique  et  disons  :  Ton  de  DO,  pour  signifier  les  trois  genres  et  les 
onze  modes  issus  de  ce  commun  générateur1. 

Mais  DO  n'est  qu'un  exemple  ;  ce  qui  est  vrai  de  lui  l'est  également  des 
quatorze  autres  termes  de  la  série  harmonique,  à  partir  de  DO'p.  Ils  sont 
tous  au  même  titre  premier  terme  et  générateur  commun  d'un  même 
nombre  de  gammes  ou  modes  de  trois  genres,  ayant  une  constitution 
identique  aux  genres  et  aux  modes  de  la  famille  de  DO;  ils  diffèrent 
seulement  par  la  place  qu'ils  occupent  dans  la  série  des  générations  har- 
moniques et  sur  l'échelle  générale  des  sons.  Chacun  de  ces  quatorze 
termes  de  la  série  a  donc,  lui  aussi,  sa  famille  complète,  parfaitement  dis- 
tincte de  celle  de  DO,  bien  qu'elle  soit  constituée  sur  le  même  plan  et  en 
vertu  du  même  principe.  Ce  sont  dès  lors  autant  de  tons,  où  l'on  retrouve 
les  trois  genres  et  les  onze  modes. 

Ainsi  il  y  a  en  musique  quinze  tons  différents,  dont  chacun  renferme 
trois  genres  de  gammes,  et  ces  trois  genres  forment  ensemble  onze 
modes  ou  variétés  de  la  gamme,  sur  lesquelles  toute  mélodie  est  composée. 
L'artiste  musicien  a  donc  àsadisposition  cent  soixante-cinq  gammes,  dont 
aucune  n'est  absolument  semblable  aux  autres,  puisqu'elles  diffèrent 
toujours  entre  elles  ou  par  le  genre,  ou  par  le  mode,  ou  par  le  ton.  Il 
peut  en  choisir  une  pour  l'expression  de  sa  pensée,  il  peut  aussi  en 
mélanger  plusieurs,  à  son  choix.  De  là  l'infinie  variété  que  revêt  la 
mélodie  et  qui  répond  bien  à  la  diversité,  si  grande  elle-même,  des  génies 
et  des  talents  artistiques. 

Voici  le  tableau  complet  de  ces  quinze  tons  et  des  cent  soixante-cinq 
gammes  qu'ils  renferment.  Le  chapitre  suivant  montrera  le  parti  qu'on 
en  peut  tirer  dans  la  composition  musicale. 

'  Voir  le  tableau  ci-contre  des  tons  et  des  inodes  :  Ton  de  DO. 
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■  Ethohgie  des  tons 


Les  quinze  tons  de  la  musique  se  ressemblent  par  leur  for 
eur  constitution,  nous  venons  de  le  voir.  Mais  ils  diffèrent  le 
autres  par  leur  caractère  particulier,  et  c'est  ce  caractère,  cet  êth 
rend  propres  à  exprimer  de  diverses  manières  les  sentiments  de 
dois  en  dire  un  mot  ici. 

Matériellement  parlant,  un  ton  se  distingue  d'un  autre  to 
lieu,  c'est-à-dire  par  sa  position  sur  l'échelle  générale  des  sons 
position  n'est  pas  aussi  indifférente  qu'il  semble  de  prime  abon 
en  relation  directe  avec  Yambitus  de  la  voix,  avec  l'espace  musi 
voix  humaine  peut  parcourir  dans  des  limites  assez  restreintes 
avec  l'ampleur  de  la  voix,  sa  force  d'émission,  son  timbre,  sa 
toutes  chosesqui  ont  uneinfluence  marquée  sur  le  caractère  de: 
et  leur  puissance  d'expression. 

Tout  autre,  en  effet,  est  le  caractère  d'une  mélodie,  lorsc 
chantée  sur  les  cordes  aiguës  de  la  voix  ou  sur  ses  cordes  graves 
aigus  sont  plus  éclatants,  les  sons  graves  plus  sourds,  ils  exige 
lenteur  et  vibrent  avec  moins  de  force  ;  ceux  du  médium  son 
doux  et  les  plus  purs.  11  en  résulte  que  chacun  de  ces  trois  g 
sons,  dans  les  instruments  comme  dans  la  voix  humaine,  pi 
mélodies  d'un  caractère  spécial.  Les  anciens  n'ont  pas  ignoré  c 
rence  de  caractère  des  trois  genres  de  voix,  et  ils  s'en  sont  sei 
manière.  Suivant  eux,  les  voix  hypatofdes  ou  graves  ont  un 
mâle,  énergique,  propre  à  exciter  le  courage  et  à  dilater  Yt 
portant  aux  grandes  choses  ;  c'est  le  diastalticon  êthos  (disten 
qui  convient  surtout  à  la  musique  tragique,  non  à  celle  des  cho 
des  artistes  chanteurs.  Les  voix  nètoïdes  ou  aiguës  offrent  un 
tout  opposé;  elles  sont  féminines,  propres  seulement  à  exprimt 
timents  humbles,  mous  et  tristes;  c'est  le  systalticon  êthos  (c 
mos)  qu'on  retrouve  dans  la  musique  nomique,  par  exemple 
chœurs  de  la  tragédie,  qui  se  chantaient  ordinairement  sur  : 
élevées  ou  nètoïdes.  Enfin  les  voix  mésoïdes  ou  moyennes,  don 
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tère  doux  et  tranquille  ésychasticon  éthos  [tranquillus  mos)  est  fait  pour  la 
musique  dithyrambique,  où  l'âme  s'élève  au-dessus  des  agitations  de  ce 
monde  pour  converser  avec  le  ciel,  dans  les  hymnes,  cantiques  et  chants 
de  louange1. 

Notre  musique  moderne  traite,  sans  doute,  les  voix  autrement  que  la 
musique  ancienne,  et  de  là  une  certaine  différence  dans  le  caractère  que 
nous  attribuons  aux  trois  genres  de  voix  ;  il  n'en  est  pas  moins  vrai  que, 
pour  nous  aussi,  chaque  genre  a  un  caractère  propre,  dont  tout  compositeur 
doit  tenir  compte,  lorsqu'il  s'agit  d'exprimer  en  musique  les  sentiments 
qui  se  pressent  dans  son  âme.  Or  les  quinze  tons  sont  distribués  sur 
l'échelle  musicale  à  des  hauteurs  différentes:  les  uns  sont  hypatoïdes, 
d'autres  mésoïdes,  et  les  derniers  nétoïdes.  Il  s'ensuit  qu'ils  ont  tous  leur 
caractère  spécial  et  qu'ils  ne  peuvent  également  bien  servir  à  exprimer 
toutes  sortes  de  sentiments. 

Supposons,  comme  il  est  naturel  et  comme  cela  existe  dans  la  magique 
moderne,  que  tous  les  sons  de  l'échelle  générale  ont  leur  tonalité,  c'est-à- 
dire  leur  degré  d'acuité  et  de  gravité,  déterminée  par  rapport  à  un  son 
fixe  (le  LA  du  diapason  normal),  toujours  produit  par  un  nombre  inva- 
riable de  vibrations  aériennes  ;  les  quinze  tons  seront  disposés  sur  cette 
échelle  de  la  manière  suivante  (V.  p.  269),  en  distinguant  bien  les  trois 
sortes  de  voix,  graves,  moyennes  et  aiguës2. 

Une  mélodie  composée  dans  l'un  de  ces  quinze  tons,  de  DO  par 
exemple,  pourra  être  transcrite  dans  tous  les  autres  tons  et  y  conserver 
les  mêmes  intervalles  des  sons,  les  mêmes  tétracordes  et  pentacordes,  le 
même  mouvement  et  les  mêmes  repos  sur  les  notes  principales  ou  secon- 
daires du  mode,  ne  rien  perdre,  en  un  mot,  de  ce  qui  la  constitue  essentiel- 
lement. Ce  sera  bien  toujours  la  même  mélodie,  chantée  à  des  degrés 
divers  de  l'échelle  musicale,  tantôt  plus  haut  et  tantôt  plus  bas;  mais,  en 
se  transportant  ainsi  de  degrés  en  degrés  pour  parcourir  tous  les  tons,  il 
est  indubitable  que  son  caractère  en  sera  plus  ou  moins  modifié,  à  mesure 
qu'elle  s'éloignera  davantage  de  sa  position  première,  c'est-à-dire  du  ton 
de  DO.  Transposée  dans  les  tons  aigus,  elle   deviendra  peut-être  plus 


*  Cf.  Aristide  Quintilien,  De  Musica,  lib.  I;  ap.  Meyb.,  p.  29. 

2  Ne  pouvant  réunir  tous  les  modes  dans  un  seul  tableau,  je  me  borne  au  premier  mode 
de  chaque  ton  dans  le  genre  diatonique.  Celui-là  servira'  d'exemple  pour  tous  les  autres. 
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brillante,  mais  d'ordinaire  ce  sera  au  détriment  de  sa  vigueur  et  de  sa 
sonorité;  transposée,  au  contraire,  dans  les  tons  graves,  elle  perdra  de 
son  éclat  ou  de  sa  douceur,  pour  acquérir,  avec  de  bonnes  voix,  plus 
d'ampleur,  de  oujesté,  buis  souvent  aussi  un  caractère  de  mélancolie  et 
de  tristesse,  qu'elle  n'avait  point  d'abord.  » 

C'est  là  un  fait  d'expérience,  dont  nous  nous  rendons  parfaitement 
compte,  lorsque  des  mélodies  composées  pour  voix  de  soprano  ou  tfetéME 
sont  transposées  dans  des  tons  plus  graves  pour  voix  de  contralto  ou  de 
basse,  et  vice  versa.  Aussi  un  artiste  a-t-il  soin  de  choisir  pour  ses  com- 
positions le  ton  et  le  mode  les  plus  propres  à  donner  aux  parties  saillantes 
de  la  mélodie  la  couleur,  c'est-à-dire  l'éclat,  la  force  ou  la  douceur,  qui 
répondent  le  mieux  à  son  idée.  On  peut  adapter  son  œuvre  à  d'autres  voix 
que  celles  pour  lesquelles  il  l'a  conçue  et  écrite  ;  il  n'y  retrouvera  jamais 
au  même  degré  l'expression  qu'il  y  avait  mise  ;  souvent  même  sa.  pensée 
se  trouvera  changée,  telle  partie  de  la  mélodie  recevant  de  la  voix  qui 
chante  une  couleur  et  une  importance  qu'elle  n'avait  pas  auparavant. 

Une  autre  raison  d'ailleurs,  qui  contribue  encore  à  différencier  les 
quinze  tons,  c'est  l'impossibilité  pour  les  voix  humaines  de  les  parcourir 
tous  de  la  même  manière.  Généralement  parlant,  les  cordes  moyennes  de 
la  voix  sont  les  seules  sur  lesquelles  le  chant  puisse  se  tenir  d'une 
manière  un  peu  continue  et  revenir  avec  plus  de  fréquence  ;  ce  n'est  que 
transitoirement  que  la  mélodie  descend  aux  cordes  '■  basses  ou  s'élève 
jusqu'aux  cordes  aiguës.  Les  voix  humaines,  il  est  vrai,  celles  des  femmes 
comme  celles  des  hommes,  se  divisent  en  trois  espèces,  les  basses,  les 
moyennes  et  les  hautes  :  d'une  part,  soprano,  alto  et  contralto  ;  d'autre 
part,  ténor,  baryton  et  basse.  Chaque  espèce  de  voix  a  également  ses 
cordes  moyennes,  c'est-à-dire  les  meilleures,  sur  des  degrés  différents  de 
l'échelle  musicale.  Toutefois,  à  moins  que  les  mélodies  ne  soient  compo- 
sées pour  une  espèce  de  voix  en  particulier,  un  chant  doit  convenir  à 
toutes  sortes  de  voix  mêlées.  11  lui  faut,  par  conséquent,  demeurer  dans  la 
moyenne  générale  des  cordes  humaines,  ne  s'élever  point  trop  haut,  ne 
descendre  point  trop  bas,  et  pour  cela  ne  pas  dépasser  l'étendue  d'une 
octave  et  demie,  limites  extrêmes  du  plus  grand  nombre  des  voix. 

Dès  lors,  les  mélodies  écrites  dans  les  tons  moyens  pourront  presque 
seules  faire  usage  des  deux  tétracordes  de  la  gamme,  le  supérieur  et 
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l'inférieur.  Quant  aux  autres,  elles  emprunteront  surtout  celui  des  deux 
tétracordes,  qui  se  trouve  dans  les  limites  des  cordes  moyennes  :  pour  les 
tons  aigus  le  tétracorde  inférieur,  et  pour  les  tons  graves  le  tétra- 
corde  supérieur.  Ainsi,  les  premiers  conviendront  mieux  aux  mélodies 
plagales,  qui  s'élèvent  rarement  jusqu'au  tétracorde  supérieur  de  leur 
échelle  modale  ;  les  seconds,  au  contraire,  préfèrent  les  mélodies  authen- 
tiques, dans  lesquelles  le  tétracorde  supérieur  est  principalement  employé. 

Les  Grecs  connaissaient  cette  différence  dans  la  manière  d'employer 
les  tons.  Aristide  Quintilien,  après  avoir  énuméré  les  quinze  tons  ou 
modes  de  la  musique  de  son  temps  et  fait  connaître  leur  disposition  aur 
l'échelle  générale  des  sons,  depuis  la  corde  la  plus  grave  de  l'hjpodorien 
jusqu'à  la  plus  aiguë  de  l'hyperlydien,  ajoute  :  «  De  ces  quinze  tons,  les 
uns  sont  chantés  intégralement,  les  autres  seulement  en  partie.  L'hypo- 
dorien  se  chante  tout  entier,  car  la  voix  peut,  à  la  rigueur,  embrasser  une 
étendue  de  douze  tons  (deux  octaves,  l'octave  étant,  d'après  Aristoxène, 
partagée  en  douze  demi-tons  égaux  ou  cinq  tons  et  deux  demi-tons,  en 
tout  six  tons)  et  la  mèse  de  l'hypodorien  répond  à  la  proslambanomène 
de  l'hyperphrygien,  situé  une  octave  plus  haut.  Mais  chacun  des  tons 
suivants,  plus  aigus  que  l'hypodorien,  ne  peut  être  chanté  que  jusqu'à 
la  corde  qui  correspond  à  la  nète  des  supérieures  du  mode  hypodorien, 
et  non  pas  au  delà,  la  voix  faisant  défaut  pour  y  atteindre  V  » 

11  résulte  de  là  que  les  deux  tétracordes  de  la  gamme  ne  se  rencontrent 
jamais  dans  les  mêmes  cordes  de  la  voix;  tantôt  l'inférieur  résonne  dans 
les  cordes  basses,  et  le  supérieur  dans  les  cordes  moyennes  ;  tantôt,  au 
contraire,  c'est  l'inférieur  qui  occupe  les  cordes  moyennes,  tandis  que  le 
supérieur  ou  bien  s'élève  aux  cordes  aiguës,  ou  bien  prend  une  position 
renversée  dans  les  cordes  graves  ;  d'autres  fois  encore,  l'un  des  deux 
tétracordes  est  placé  tout  entier  dans  les  cordes  moyennes,  tandis  que 
le  second  est  partagé  par  moitié  entre  les  cordes  graves  et  les  aiguës.  En 
un  mot,  la  diversité  est  grande  dans  la  manière  dont  les  quinze  tons 
distribuent  leurs  tétracordes  et  offrent  à  la  voix  le  moyen  de  les  par- 
courir dans  leur  entier  ou  en  partie  seulement. 


1  Arist.  Qulntil.,  de  Musica,  1.  I.;  ap.  Meyb.,  p.  22.  —  Voir  ci-après,  Appendice  J,  le 
tableau  des  modes  grecs  et  leur  étendue,  conforme  à  ce  que  dit  ici  Quintilien. 
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Or,  nous  l'avons  vu,  de  la  différence  des  tétracordes  naît  en  grande 
partie  le  caractère  propre,  Têthos  de  chaque  mode.  Il  en  est  assurément 
de  même  pouç  les  tons.  Les  cordes  moyennes  étant,  si  je  puis  ainsi 
parler,  le  lieu  habituel  de  la  mélodie,  et  ces  cordes  offrant  une  disposi- 
tion et  une  distribution  différentes  des  tétracordes  pour  chaque  ton,  il 
s'ensuit  que,  malgré  leur  constitution  semblable,  les  quinze  tons  diffèrent 
cependant  de  caractère  et  possèdent  chacun  leur  êthos  particulier,  dont  il 
convient  de  tenir  compte  en  musique. 


§  3,  —  Les  tons  dans  la  mwique  grégorienne 


On  objectera  sans  doute  que,  dans  la  musique  grégorienne,  il  n'est 
I  fait  aucun  usage  des   tons,  que  les  modes  y  sont  distribués  sur  une 

échelle  unique,  laquelle  embrasse  plus  de  deux  octaves,  depuis  le  r  ou 


SOL  de  basse  jusqu'au     ou  la  aigu  du  ténor,  que  les  mélodies  des  cin- 

a 

fë  qutème   et  septième  tons  (deuxième  et  quatrième  modes  authentiques) 

atteignent  les  limites  supérieures  de  cette  échelle  musicale,  tandis  que  les 

chants  des  deuxième  et  quatrième  tons   (troisième  et  cinquième  modes 

r  plagaux)  descendent  aux  sons  les  plus  graves  de  la  voix  humaine.  Nulle 

C  part  les  auteurs  qui  ont  écrit  sur  ces  matières  ne  laissent  entendre  qu'il 

|r  faille  jamais  déplacer  ces  modes  et  transposer  les  mélodies  sur  d'autres 

degrés  de  l'échelle  musicale.  Comment  Teussent-ils  fait,   puisque  leur 

échelle  fixée  par  le  monocorde  ne  comportait  ni  j)  ni  ^  et  qu'elle  était 

purement  diatonique  ? 

Tout  cela  est  vrai,  j'en  conviens.  Ajoutons  cependant  que,  au  point  de 

vue  pratique,  le  plain-chant  n'avait  pas  de  diapason  normal  ni  d'échelle 

fixe,  que  la  hauteur  des  sons  était  alors  purement  relative,  le  point  de 

départ  ou  la  tonalité  de  chaque  gamme  y  étant  déterminée  au  gré  des 

chanteurs,  qui  entonnaient  la  mélodie  ou  plus  haut  ou  plus  bas,  suivant 

* 

que  l'exigeait  la  nature  des  voix.  De  cette  manière  toutes  les  gammes,  à 
quelque  mode  qu'elles  appartinssent,  étaient  ramenées  à  peu  près  dans 
les  limites  des  cordes  moyennes,  ce  qui  veut  dire  qu'en  réalité  on  ne 
faisait  usage  que  d'un  très  petit  nombre  de  tons,  les  plus  favorables  aux 


J 
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voix,  et  qu'on  transposait  tous  les  chants  trop  graves  ou  trop  aigus  pour 
être  bien  exécutés  sur  leur  échelle  propre. 

N'est-ce  pas  ce  qui  se  pratique  aujourd'hui  encore  dans  toutes  les 
églises,  où  l'on  n'a  pas  la  ressource  de  disposer  de  voix  spéciales,  de 
ténors  pour  exécuter  les  mélodies  authentiques  et  de  basses  pour  les 
mélodies  plagales  ?  Les  chantres  n'ont  pas  à  se  préoccuper  de  ces  trans- 
positions de  gammes,  l'organiste  accompagnateur  fait  le  travail  pour 
eux,  en  changeant  de  ton  presque  à  chaque  mode. 

Mais  il  faut  avouer  aussi  que  ce  procédé  si  habituel  à  nos  chantres 
affaiblit  singulièrement  la  force  des  mélodies  et  leur  enlève  beaucoup  de 
leur  caractère  propre.  Ne  doit-on  pas  lui  attribuer  en  grande  partie 
l'absence  de  couleur,  la  teinte  uniforme  et  vraiment  monotone  que  pré- 
sentent les  mélodies  pourtant  si  variées  du  répertoire  grégorien  ?  N'au- 
raient-elles pas  souvent  une  tout  autre  expression,  plus  de  vie  et  de 
sentiment,  si  elles  étaient  chantées  avec  leur  rythme  primitif  et  en  leur 
conservant  leur  position  naturelle  sur  l'échelle  musicale  ? 

Qu'est-ce  à  dire  ?  Les  mélodies  du  plain-chant  doivent-elles  être 
toujours  exécutées  sur  une  même  échelle  tonale  ?  Loin  de  là  ;  j'estime,  au 
contraire,  qu'il  y  a  lieu  d'apporter  ici  de  grandes  modifications  à  la 
théorie  et  à  la  pratique  des  musiciens  du  moyen  âge.  Les  plain-chantistes 
ne  connaissaient  la  théorie  des  modes  que  d'une  manière  très  imparfaite 
et  ils  ont  ignoré  totalement  celle  des  tons.  Pour  eux,  je  le  répète,  il 
n'existe  qu'une  seule  échelle  des  voix,  celle  de  Pythagore  et  des  anciens, 
à  laquelle  ils  avaient  ajouté  une  corde,  le  r  (gamma),  au-dessous  de  la 
proslambanomène.  Elle  leur  avait  été  transmise  avec  le  monocorde  ;  ils 
l'ont  conservée  intacte,  et  ils  y  disposaient  leurs  huit  modes,  toujours 
représentés  par  les  mêmes  lettres  et  les  mêmes  signes  musicaux. 

Il  s'ensuit  que,  dans  nos  livres  de  chant,  les  mélodies  grégoriennes  sont 
invariablement  notées  dans  un  seul  et  même  ton,  celui  qui  ne  comprend 
que  les  notes  naturelles,  sans  jjni^,  sauf  la  trite  dutétracorde  des  conjointes, 
le  Sty.  Dès  lors  aussi,  les  mélodies  authentiques  occupent  nécessaire- 
ment la  partie  supérieure  de  l'échelle  des  voix  :  celles  du  premier  ton  de 

RE  à  RE,  celles  du  troisième  ton  de  MI  à  MI,  celles  du  cinquième  ton  de 
1  i 

FA  à  FA ,  et  celles  du  septième  ton  de  SOL  à  SOL.  Les  mélodies  plagales, 
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au  contraire,  empruntent  toujours  les  cordes  graves  :  le  deuxième  ton  de 

LA  à  LA,  le  quatrième  ton  de  SI  à  SI,  le  sixième  ton  de  DO  à  DO,  et  le 

1  1  i 

huitième  ton  occupe  la  même  position  que  le  premier,  de  RE  à  RE,  mais 

î 

avec  forme  plagale.  Ce  système  est  absolu  :  la  position  des  gammes  ne 
peut  point  varier,  puisque  le  plain-chant  ne  connaît  que  le  ton  de  DO. 

Encore  une  fois,  tout  cela  est  vrai,  si  Ton  s'en  tient  à  la  théorie  musi- 
cale du  moyen  âge.  Mais  en  conclurons-nous  que  toutes  les  mélodies 
d'un  même  mode  doivent  toujours  être  chantées  sur  les  mêmes  cordes  ? 
Qu'on  ne  puisse  établir  entre  elles  aucune  différence  de  ton,  les  unes 
s'adaptant  mieux  aux  tons  aigus,  d'autres  aux  tons  graves,  et  d'autres, 
enfin,  aux  tons  moyens  ?  Un  chant  du  septième  ton  (deuxième  mode 
authentique),  par  exemple,  devra-t-il  nécessairement,  parce  qu'il  est  de 
ce  mode,  être  exécuté  dans  le  ton  de  DO,  de  la  corde  SOL  à  SOL  ?  Ne 

1  2 

peut-il  pas  appartenir  et,  de  fait,  n'appartient-il  pas  souvent  à  un  autre 
ton  plus  grave,  au  ton  de  SOL  ou  de  LA,  en  sorte  que  sa  gamme  s'étende 

réellement  de  RE  à  RE  ou  de  MI  à  MI?  De  même,  une  mélodie  du 

î  î 

deuxième  ton  (troisième  mode  plagal)  ne  sera-t-elle  pas  souvent  mieux 
placée  sur  des  cordes  plus  élevées,  en  lui  assignant  comme  gamme  celle 
de  DO,  de  RE  ou  de  MI,  etc.  ? 

Poser  ces  questions,  c'est  presque  les  résoudre.  Tout  musicien  accordera 
que,  pour  appartenir  à  un  même  mode,  les  mélodies  ne  sont  pas  nécessaire- 
ment du  même  ton,  mais  que  la  variété  est  ici  nécessaire  et  que  tous  les  tons 
peuvent  servir  à  l'artiste  dans  la  composition  de  ses  œuvres,  leur  diversité 
étant  un  des  éléments  qui  concourent  à  l'expression  des  sentiments  très 
multiples  et  très  variés  de  l'âme  humaine. 

11  faut  donc,  ce  semble,  admettre  en  principe  que  les  mélodies  grégo- 
riennes, malgré  les  apparences  contraires  d'une  séméiographie  trop  impar- 
faite, sont  autant  diverses  de  tons  qu'elles  le  sont  de  modes  ;  qu'en  réalité 
elles  ont  été  conçues,  comme  aussi  elles  doivent  être  exécutées  et  devraient 
être  écrites  dans  les  gammes  graves,  aiguës  ou  moyennes,  qui  répondent 
le  mieux  à  leur  caractère  et  aux  sentiments  qu'elles  expriment.  Ceux  qui 
nous  les  ont  transmises  n'ayant  aucune  idée  de  ces  différences,  ils  ne 
nous  ont  non  plus  laissé  aucun  document  qui  nous  les  puisse  signaler. 
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C'est  donc  à  nous  maintenant  d'étudier  les  œuvres  de  l'art  antique,  de  les 
comprendre,  d'y  saisir  la  pensée  exprimée,  le  caractère  qui  leur  est  propre, 
et  de  régler  là-dessus  la  tonalité  dans  laquelle  il  convient  de  les  écrire  et 
de  les  exécuter ! . 

Œuvre  difficile,  je  l'avoue,  et  où  les  artistes  même  les  meilleurs  pour- 
ront différer  d'appréciation,  11  n'importe  cependant  ;  c'est  une  œuvre 
nécessaire,  autant  que  de  restituer  à  ces  mélodies  leur  rythme  primitif, 
parce  que,  sans  cela,  on  n'aura  jamais  qu'une  intelligence  imparfaite  des 
beautés  que  renferme  cette  musique,  autrefois  tant  admirée  et  goûtée  par 
tous. 


1  Hucbald  de  Saint-Amand  faisait  déjà  cette  recommandation  aux  chanteurs:  «  En  outre, 
suivant  les  fêtes,  le  temps  et  le  nombre  des  chanteurs,  on  devra  chanter  les  psaumes  et 
toute  autre  mélodie  sur  un  ton  plus  ou  moins  élevé,  car  il  n'est  pas  indifférent  de  varier  le 
ton  d'après  les  circonstances.  Par  exemple,  la  joie  matutinale  éclate  sur  un  ton  plus  élevé 
qu'aux  assemblées  nocturnes,  où  il  convient  de  chanter  plus  doucement,  sans  somnolence... 
C'est  à  la  raison  et  au  bon  goût  de  déterminer  quand  et  jusqu'à  quel  point  il  convient  de 
hausser  ou  de  baisser  le  ton  des  mélodies,  comme  aussi  de  les  chanter  ou  plus  vite  ou  plus 
lentement.  »  (Commem.  brevis  de  tonis  et  psalmis  modulandis.  —  Ap.  Gbrb.,  t.  I,  p.  227.) 


CHAPITRE  VI 


DES  MODULATIONS 


J'emprunte  à  la  musique  moderne  ce  terme  démodulation,  pour  signi- 
fier les  divers  changements  que  peut  subir  une  mélodie  en  passant  non 
seulement  d'un  mode  dans  un  autre  mode,  mais  aussi  d'un  genre  à  un 
autre  genre  et  d'un  ton  dans  un  autre  ton.  Les  anciens  appelaient  ce  pas- 
sage mutation,  tandis  qu'ils  réservaient  le  nom  de  modulation  au  mouve- 
ment de  la  voix,  qui  parcourt  les  degrés  delà  gamme  en  chantant  et  forme 
ainsi  une  mélodie  *. 

Moduler,  c'est  donc  conduire  le  mouvement  mélodique  par  des  voies 
diverses,  le  faire  passer  d'un  lieu  musical  dans  un  autre  et,  au  lieu  de  la 
direction  droite,  uniforme,  qui  devrait  l'amener  du  point  de  départ  à  son 
terme,  lui  en  imprimer  une  oblique  décrivant  des  courbes  et  faisant  des 
excursions  dans  les  domaines  voisins.  En  d'autres  termes  et  plus  simple- 
ment, moduler  c'est,  par  une  transition  bien  ménagée,  changer  le  genre, 
le  mode  ou  le  ton  de  la  mélodie. 


*  La  mutation,  au  rapport  d'Euclide,  peut  avoir  lieu  de  quatre  manières  :  4°  dans  le  genre, 
lorsque  le  chant  passe  du  diatonique  au  chromatique  ou  à  l'enharmonique,  ou  réciproque- 
ment ;  2°  dans  le  système,  par  transition  du  système  conjoint  au  système  disjoint,  ou  de  la 
gamme  naturelle,  avec  SI  t|  ou  B  dur,  à  la  gamme  transposée,  avec  SI\>  ou  B  mol  ;  3°  dans 
le  ton,  ou  plus  exactement  dans  le  mode,  quand  la  mélodie  passe  du  mode  phrygien,  par 
exemple,  au  mode  dorien,  ou  du  dorien  au  lydien,  etc.  ;  4°  enfin,  dans  la  mélopée,  c'est-à-dire 
dans  la  forme  que  revêt  la  mélodie,  dans  le  lieu  où  elle  se  meut  et  dans  le  caractère  qui  lui 
est  propre,  son  éthos,  suivant  qu'elle  devient  hypathoïde,  mésoïde  ou  nêtoïde.  Cette  dernière 
sorte  de  mutation  n'est  pas  comprise  aujourd'hui  sous  le  nom  de  modulation,  parce  que 
nous  n'avons  pas  coutume  de  classer  les  sentiments  que  la  musique  doit  exprimer,  et  d'at- 
tribuer à  chaque  espèce  une  forme  spéciale  de  la  mélodie.  Sur  ce  point,  tout  semble  aban- 
donné à  l'inspiration  et  au  goût  de  l'artiste.  Peut-être  avons-nous  tort,  car  les  anciens,  très 
experts  dans  l'anatomie  des  sentiments  humains,  faisaient  autrement  que  nous. 
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La  modulation  mélodique  peut  donc  se  faire  de  trois  manières  :  1°  dans 

le  genre,  lorsque  le  chant  est  composé  tantôt  dans  le  genre  diatonique  et 
tantôt  dans  le  genre  anômitonique  ou  chromatique  ;  —  2°  dans  le  mode, 
quand  une  mélodie  commence  dans  un  mode,  passe  ensuite  dans  un  autre 
pour  revenir  au  mode  primitif  ou  opérer  une  transition  nouvelle  ;  — 
3°  dans  le  ton,  lorsque,  sans  changer  ni  le  genre  ni  le  mode,  ou  même 
avec  ce  changement,  on  transpose  la  mélodie  sur  des  degrés  différents  de 
l'échelle  musicale,  au  grave  ou  à  Faigu. 

Toute  modulation,  pour  être  bien  faite,  est  soumise  à  certaines  règles 
déterminées  qui  ont  leur  raison  d'être  dans  la  loi  de  formation  de  l'échelle 
musicale  et  dans  la  constitution  intime  des  gammes.  Nous  allons  étudier 
successivement  ces  règles  pour  les  trois  sortes  de  modulations. 


§  1 .  —  Modulations  génériques 


Les  mutations  de  genre,  lorsqu'elles  sont  simples,  c'est-à-dire  dans  le 
même  mode  et  dans  le  même  ton,  ne  présentent  presque  aucune  difficulté. 
Elles  se  font  en  composant  la  mélodie  tantôt  sur  l'échelle  diatonique  et 
tantôt  sur  une  des  deux  autres  échelles,  chromatique  et  anêmitonique, 
suivant  la  couleur  et  l'expression  qu'on  veut  donner  au  chant.  Il  faut 
seulement  observer  deux  choses  : 

La  première,  c'est  de  s'assurer  que  les  deux  genres,  où  l'on  veut 
moduler,  ont  une  échelle  semblable,  c'est-à-dire  même  tonique  et  même 
dominante.  Autrement,  la  modulation  aurait  lieu  dans  le  mode,  en  même 
temps  que  dans  le  genre. 

On  se  rappelle,  en  effet,  que  le  genre  diatonique  a  cinq  modes  parfaits, 
tandis  que  le  genre  anêmitonique  n'en  a  que  quatre,  trois  parfaits  et  un 
imparfait,  et  le  genre  chromatique  un  parfait  seulement  et  un  imparfait. 
La  modulation  ne  peut  donc  se  faire  du  genre  diatonique  au  genre  anêmi- 
tonique que  dans  les  modes  communs,  savoir  DO,  SOL  et  RE  ;  du  genre 
diatonique  au  genre  chromatique,  la  modulation  simple  est  encore  plus 
restreinte,  puisque  deux  modes  seulement,  ceux  de  LA  et  de  MI,  se 
retrouvent  dans  les  deux  genres.  Dans  les  autres  modes  la  modulation 
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de  genre  à  genre  entraînerait  également  une  modulation  modale,  et  celle- 
ci  a  ses  règles  particulières. 

Mais,  tant  que  la  mélodie  se  maintient  dans  des  modes  communs,  les 
mutations  de  genre  sont  faciles,  le  passage  pouvant  toujours  s'effectuer 
directement,  avec  la  seule  précaution  d'éviter  pour  la  voix  les  intervalles 
prohibés  par  les  règles  de  la  composition  musicale. 

Supposons,  par  exemple,  que  dans  le  spécimen  de  mélodie  anêmito- 
nique  cité  (p.  88),  d'après  l'ouvrage  de  Van  Aalst,  je  veuille  introduire 
une  modulation  et  passer  au  genre  diatonique.  Il  me  suffira  pour  cela  de 
modifier  un  peu  la  mélodie  et  d'écrire  : 


Mode  de  RE 


-Genre  anêmitonique.- 


*>■? 


B* 


Les  quatre  premières  mesures  de  cette  mélodie  sont  composées  sur 
l'échelle  du  mode  de  RE,  genre  anêmitonique  (V.  p.  221)  ;  mais  dans  les 
mesures  suivantes  apparaissent  deux  sons  nouveaux,  MI  et  SI,  qui  carac- 
térisent le  même  mode  dans  le  genre  diatonique.  Il  y  a  donc  modulation, 
la  mélodie  passe  du  genre  anêmitonique  au  genre  diatonique,  puis,  après 
six  mesures,  revient  à  son  premier  genre. 

Une  seconde  précaution  à  observer  dans  les  modulations  de  geïire  à 
genre  consiste  à  se  maintenir  exactement  dans  le  ton  primitif,  à  n'em- 
ployer par  conséquent  dans  la  mélodie  aucun  son  qui  n'appartienne  à 
l'échelle  du  ton.  Sans  cela,  il  y  aurait  modulation  tonale  en  même  temps 
que  générique. 

Ainsi,  je  pourrais  écrire  la  mélodie  précédente  de  cette  manière  : 


«< 
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-Ton  de  Do- Genre  anêmi tonique. -Mode  de  lié  (III) 


Ton 


de  Fa-Genre  diatonique-Mode  de  Do  (1) 


Ton  de  Do-Genre 


«nêmitonique-Mode  de  Ré  (III) 


etc. . . 


Incontestablement,  il  y  a  ici  modulation  du  genre  anômitonique  au 
genre  diatonique,  comme  précédemment;  mais  il  y  a  plus,  la  modulation 
existe  également  d'un  mode  à  un  autre  mode  et  d'un  ton  à  un  autre  ton. 
Le  mode  primitif  est  le  troisième  anêmitonique  et  le  ton,  celui  de  DO  ou 
ton  naturel,  la  gamme  ou  échelle  modale  a  RE  comme  tonique.  La  modu- 
lation devrait  donc  s'opérer  tout  ensemble  dans  le  même  ton  naturel  et 
dans  le  troisième  mode  diatonique,  et  c'est  ce  qui  a  eu  lieu  ci-dessus  ; 
mais  ici,  à  cause  du  SIfr  et  de  la  contexture  mélodique,  la  modulation  se 
fait  réellement  dans  le  ton  de  FA  et  dans  le  premier  mode  diatonique. 
Elle  est  donc  tout  à  la  fois  tonale,  générique  et  modale,  c'est-à-dire  qu'elle 
cesse  d'être  simple  pour  devenir  complexe,  et  elle  est  soumise  alors  à  des 
règles  spéciales. 


§2.  —  Modulations  modales 


Les  mutations  de  mode  à  mode  peuvent  être  également  simples  ou 
complexes  :  simples,  lorsqu'elles  ont  lieu  dans  un  même  ton,  c'est-à-dire 
lorsque  la  mélodie,  sans  sortir  de  l'échelle  propre  du  ton  primitif,  se 
contente  de  passer  d'une  échelle  modale  à  une  autre  échelle  modale,  soit 
de  même  genre,  soit  de  genre  différent.  Ainsi  le  chant,  sans  s'écarter  du 
ton  de  Z)0,  peut  très  bien  moduler  dans  les  onze  modes  de  ce  ton,  tantôt 
appartenir  au  genre  diatonique  et  tantôt  à  un   autre  genre,  tantôt  au 
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premier  mode  et  tantôt  au  deuxième,  au  troisième,  etc.,  de  n'importe 
lequel  des  trois  genres.  La  modulation  est  simple  alors,  parce  qu'elle  reste 
dans  le  cercle  de  la  famille  tonale. 

Les  modulations  modales  complexes  sont  celles  qui  se  font  en  dehors 
de  cette  parenté  très  rapprochée,  de  cet  intérieur  de  la  famille,  si  je  puis 
ainsi  parler,  qui  constitue  proprement  le  ton  en  musique.  Chaque  fois 
que  le  changement  de  mode  entraîne  en  même  temps  un  changement  de 
ton  et  que  la  mélodie  passe  ainsi  dans  une  famille  étrangère,  la  modula- 
tion est  complexe,  et  elle  suit  nécessairement  les  lois  des  modulations 
tonales,  dont  nous  parlerons  tout  à  l'heure. 

Les  modulations  modales  simples  ne  présentent  non  plus  aucune 
difficulté,  puisque  dans  chaque  ton  tous  les  modes,  à  quelque  genre  qu'ils 
appartiennent,  sont  formés  sur  une  même  échelle  tonale  et  sont  le 
produit  d'un  même  générateur  harmonique.  Prenons  comme  exemple 
l'échelle  modale  formée  des  sept  termes  naturels  de  la  génération  harmo- 
nique : 

FA-DO-SOL-RE-LA-MI-SI. 


Nous  savons  comment,  de  cette  échelle  unique,  on  tire  cinq  modes 
différents,  cinq  espèces  de  gammes,  ayant  chacune  leur  constitution 
propre,  leur  caractère  et  leur  mode  d'emploi.  Il  est  évident  que  ces  cinq 
modes  du  genre  diatonique  ont  entre  eux  des  relations  très  étroites , 
une  sorte  de  parenté  au  premier  degré,  puisqu'ils  ont  même  origine  et 
même  sang,  c'est-à-dire  mêmes  éléments  constitutifs,  quoique  diversement 
ordonnés. 

Le  passage  de  l'un  à  l'autre  ne  requiert  donc  aucun  élément,  aucun 
son  nouveau  qui  n'appartienne  déjà  à  tous  ;  il  n'y  a  de  différence  que 


*  On  dit,  en  effet,  dans  la  musique  moderne,  que  toute  gamme  mineure  est  relative 
d'une  gamme  majeure,  dont  la  tonique  est  placée  une  tierce  mineure  au  dessus;  LA  mineur 
par  exemple  est  la  gamme  relative  de  DO  majeur,  et  DO  mineur  est  relatif  de  MIfy  majeur. 
Pourquoi  relative  ?  Et  quel  genre  de  relation  ?  Relation  d'origine  et  de  parenté  aussi 
rapprochée  que  possible,  cela  ressort  de  ce  que  nous  avons  dit  et  de  toute  la  théorie  sur 
l'origine  et  la  formation  des  gammes.  C'est  pourquoi  tous  les  accords  des  gammes  relatives 
s'enchaînent  très  bien,  sans  aucun  intermédiaire  ;  le  mouvement  harmonique  ne  sort  pas 
de  la  famille. 
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dans  la  manière  d'assembler  les  sons,  dans  les  fonctions  diverses  qu'on 
leur  attribue  et  dans  le  lien,  harmonique  ou  mélodique,  qui  les  unit  entre 
eux. 

Trois  choses  distinguent  les  modes  les  uns  des  autres  :  la  tonique,  la 
dominante  et  les  tétracordes  ;  ces  derniers  principalement,  car,  en  défini- 
tive, ce  sont  eux  qui  déterminent  la  tonique  et  la  dominante  propres  de 
chaque  mode.  Dès  lors,  que  faut-il  pour  effectuer  la  transition  d'un  mode 
dans  un  autre  mode  congénère?  Assembler  les  sons  de  telle  manière 
qu'on  y  retrouve  les  tétracordes  propres  du  nouveau  mode,  dans  lequel 
on  veut  moduler. 

Voici,  par  exemple,  l'hymne  Rerum,  Deus,  tenax  vigor. 


Re-rum,De  -  us,       te-nax    vi-gor  Im-mo-tus     in        te  per-ma  -  nens 


IflfiCCItjCr  Httttîw^  fe 


Lu-cis  di  -  ur  -  nae    tem-po  -   ra  Suc -ces  -  si  -  bus         de-ter-mi  -  nans. 


Les  deux  premières  phrases  musicales,  correspondant  aux  deux  pre- 
miers vers  de  la  strophe,  sont  très  régulièrement  composées  avec  les 
tétracordes  constitutifs  du  troisième  mode  plagal  : 


LA-si-do-RE-mi-fa-SOL-LA 


Domin1" 


Finale 


Dominu 


Mais  la  troisième  phrase  part  du  RE  et  vient  faire  son  repos  sur  SOL, 
avec  le  tétracorde  bien  marqué  Do -si-la -SOL.  Nous  sommes  donc  ici  en 

présence  de  la  gamme  qui  a  SOL  pour  tonique,  RE  pour  dominante,  et 
dont  le  premier  tétracorde  est  SOL-la-si-DO. 


Finale 


Domin1" 


Finale 


SOL-  la-si-  DO-RE  -mi-  fa-SOL 


K  "'""•.•  ••* 
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c'est-à-dire  du  deuxième  mode  authentique,  tonique  SOL,  dans  lequel  la 
mélodie  a  fait  une  modulation  passagère,  pour  rentrer  au  quatrième  vers 
dans  le  mode  primitif  de  RE  (troisième  plagal). 

On  trouvera  de  même  que,  dans  l'hymne  Jesu,  corona  celsior,  au 
deuxième  vers,  le  chant  module  du  troisième  mode  plagal  au  premier 
authentique,  de  RE  en  DO. 


-III*  mode  plagal.- 


ftlUCCH  fWÏ 


Je  -  su,  co  -  ro  -  na  cel    -    si    -    or 


-I"  mode  authentique- 


Et  ve  -  ri  •  tas     sub  -  H  -  mi    -   or, 


■111*  mode  plagal.- 


lézW^-c^^^aftrn^Éfeai 


Qui  con-fl  -  ten  -  ti   ser  -  vu  -  lo 


Red  dis  per  -  en  -  ne  prœ  -    mi   -  um. 


Mais,  si  Ton  veut  éviter  un  changement  de  ton  en  même  temps  que  de 
mode,  il  faut  observer  ici  les  mêmes  précautions  que  nous  avons  signalées 
déjà  dans  les  mutations  de  genre.  L'emploi  inconsidéré  du  tétracorde 
synemmenon  ou  du  ST?  dans  le  mode  de  RE  et  dans  celui  de  SOL 
amène  forcément  de  ces  mutations,  qui  ne  sont  pas  seulement  modales, 
mais  aussi  tonales.  La  gamme  de  SOL  avec  Sfy  est,  en  réalité,  un  troisième 
mode  transposé  une  quarte  plus  haut  ;  et  la  gamme  de  RE  avec  le  même 
SI?  est  un  quatrième  mode  transposé  une  quinte  plus  bas  ou  une  quarte 
plus  haut.  Souvent  aussi  le  Sfy,  dans  les  mélodies  du  deuxième  et  du 
troisième  mode,  marque  seulement  une  modulation  dans  le  ton  de  FA  et 
dans  quelqu'un  des  modes  de  ce  ton.  Nous  en  avons  vu  des  exemples  déjà 
au  chapitre  des  modes. 


§3.  —  Modulations  tonales 


Les  mutations  de  genre  et  de  mode  sont  faciles,  lorsqu'elles  sont 
simples,  parce  qu'elles  se  font  toujours  sur  une  échelle  commune  et 
n'exigent  qu'un  changement  de  gamme.  On  ne  peut  en  dire  autant  des 
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modulations  tonales  ;  ici  la  mélodie  doit  se  transporter  d'une  échelle  à 
l'autre,  elle  change  de  famille  et,  nécessairement,  elle  doit  faire  usage  de 
sons  nouveaux,  qui  n'existaient  pas  dans  l'échelle  précédente.  Là  précisé- 
ment est  la  difficulté  de  cette  sorte  de  modulations. 

Notre  oreille  et  le  sentiment  musical,  dont  elle  est  l'organe,  sont  ainsi 
faits  qu'une  fois  établis  dans  une  tonalité  bien  déterminée  ils  n'en  sortent 
plus,  à  moins  que  la  transition  ne  leur  soit  ménagée  d'une  certaine 
manière,  et  qu'on  ne  les  force  point  de  sauter  brusquement  dans  une  tona- 
lité sans  rapports  communs  avec  la  tonalité  première.  Nattera  non  facit 
saltus,  dit  un  axiome  philosophique,  et  cela  est  vrai  de  notre  nature 
musicale,  qui  requiert  essentiellement  le  nombre,  l'ordre  et  la  proportion 
dans  toutes  les  parties  de  l'art. 

Les  Grecs,  malgré  les  imperfections  de  leur  théorie  musicale,  avaient 
très  bien  compris  la  nécessité  de  ce  lien  entre  les  tonalités  diverses,  pour 
effectuer  doucement,  harmonieusement,  le  passage  de  l'une  àl'autre.  «  Ces 
sortes  de  mutations,  dit  Euclide,  peuvent  se  faire  dans  tous  les  tons  et 
tous  les  modes,  quelque  distants  qu'ils  soient  les  uns  des  autres,  c'est-à- 
dire  depuis  l'intervalle  d'un  dièze  ou  quart  de  ton  jusqu'à  celui  de  diapa- 
son ou  d'octave.  Quelques-uns  de  ces  intervalles  sont  consonants,  d'autres 
sont  dissonants,  et  c'est  pourquoi  les  mutations  n'ont  pas  toutes  la  même 
douceur,  ni  la  même  dureté.  Plus  il  y  a  de  cordes  communes  entre  deux 
tons,  plus  aussi  le  passage  de  l'un  à  l'autre  est  facile  et  doux  ;  au  con- 
traire, il  devient  dur  et  difficile  à  mesure  que  les  cordes  communes  dispa- 
raissent. Dans  toute  mutation,  en  effet,  il  est  nécessaire  qu'entre  les  deux 
termes  il  y  ait  quelque  chose  de  commun  :  ou  un  son,  ou  un  intervalle, 
ou  un  système.  La  similitude  et  communauté  des  sons  est  le  fondement 
de  toute  mutation  de  ce  genre,  car  elle  ne  saurait  être  agréable,  si  elle  ne 
se  fait  pas  au  moyen  de  sons  communs,  d'un  tétracorde,  par  exemple,  ou 
au  moins  des  deux  premiers  intervalles  d'un  tétracorde.  Sans  cela,  le 
changement  de  ton  sera  infailliblement  désagréable.  »  (Introd.  Harmon., 
p.  20). 

Nous  retrouvons  cette  doctrine  dans  la  musique  moderne.  Tous  les 
maîtres  enseignent  que  les  modulations  ne  sont  pas  également  possibles 
dans  tous  les  tons  ;  qu'il  y  a  certains  tons,  entre  lesquels  le  passage  peut 
être  immédiat,  mais  qu'il  en  est  d'autres  plus  difficiles,  qui  réclament  des 
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intermédiaires  pour  que  la  transition  ait  lieu,  sans  choquer  une  oreille 
musicale.  En  règle  générale,  disent-ils,  la  mélodie  ne  peut  moduler  direc- 
tement qu'entre  deux  tons,  qui  ont  un  tétracorde  commun  ;  où  ce  tétra- 
corde  fait  défaut,  il  devient  nécessaire  de  recourir  à  des  intermédiaires. 
Ainsi  le  ton  de  DO  et  celui  de  SOL  ont  un  tétracorde  commun  : 

Ton  de  DO  =  DO-re-mi-FA-SOL-la-si-DO      II  Ton  de  SOL  =  SOL-la-si-DO-RE-mi-fa#-SOL 

La  transition  de  la  gamme  de  DO  à  celle  de  SOL,  ou  vice  versa, 
pourra  donc  se  faire  immédiatement,  c'est-à-dire  qu'il  suffira  de  faire 
entendre  dans  la  mélodie  la  note  caractéristique  du  ton  dans  lequel  on 
module,  pour  que  l'oreille  ait  aussitôt  le  sens  de  la  tonalité  nouvelle. 
Cette  note  caractéristique  est  ici  le  FA,  qui  est  naturel  dans  le  ton  de  DO 
et  diézé  dans  celui  de  SOL. 


m 


^^ 


Jesu,  Redemptor  omnium 

Ton  de  Do. 


^ 


z± 


^m 


ant' 


m 


» 


Je  -  su,     Re    -    derap  -  tor 


om  -   m    -    um, 


Quem     lu  -  ris 


-Ton  de  Sol.- 


M 


t 


i 


? 


=t 


N^^l 


-     ri    -     gi    -    nem 
Ton  de  Do. 


Pa  -  rem    pa    -     ter  -  nae       glo 


n  - 


P=s 


± 


o- 


fcfc 


i=? 


3 


É 


Pa  -  ter     su  -  pre    -    mus 


e    -    di    -    dit, 


Mais,  entre  le  ton  de  DO  et  celui  de  RE,  les  deux  tétracordes  de  la 
gamme  ne  se  ressemblent  plus  : 

Tonde  DO  =  DO-re-mi-FA-SOL-la-si-DO  ||  Tonde  RE=RE-mi-fa#-S0L-LA-si-d<4-RE 


La  transition  ne  se  fera  donc  pas  sans  intermédiaire  ;  l'oreille  se  refu- 
serait à  comprendre  la  tonalité  nouvelle,  ne  pouvant  saisir  aucune  rela- 
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tion  immédiate  entre  ces  deux  tonalités  trop  dissemblables.  L'inter- 
médiaire, ce  sera  un  autre  ton  qui  possède  un  tétracorde  commun  avec 
chacun  des  deux  premiers,  c'est-à-dire  le  ton  de  SOL  : 


DO-re-  mi  -FA-  SOL  -la -si -DO 

SOL  -la  -si  -DO 


RE-mi-fa#-SOL-LA-si-do$-RE 
RE-mi-fa$-SOL 


Ainsi,  pour  moduler  du  ton  de  DO  à  celui  de  RE,  de  manière  que 
l'oreille  perçoive  nettement  et  sans  hésitation  la  tonalité  nouvelle,  il 
faudra  que  le  mouvement  mélodique  accuse  tout  d'abord  une  transi- 
tion de  DO  à  SOL,  par  le  changement  du  Fa  en  fa  fj,  puis  fasse  un 
second  pas  et  arrive  de  SOL  à  RE,  en  parcourant  le  tétracorde  carac- 
téristique de  ce  dernier  ton  : 


en  Sol.- 


m 


Exemple 


-Ton  de  Do.- 


wwm 


J I  j  j  v  j  j  iJ 


■ModuIOB  en  Re.- 


«* 


n  J  J  J  l  r  r 


*z 


E 


Ôr 


-Retour  à  Sol. 


-Retour  à  Do.- 


S 


BP= 


p 


s 


■Modul~ 


S 


^ 


^B 


^fe 


¥ 


La  transition  est  de  la  sorte  assez  bien  ménagée  pour  que  l'oreille  se 
sente  amenée  sans  dureté  et  sans  effort  de  la  tonalité  de  DO  à  celle  de  RE, 
puis  ramenée  de  celle-ci  à  la  tonalité  primitive.  Mais  supprimez  l'inter- 
médiaire, le  passage  est  trop  brusque  et  le  sentiment  musical  reste  indé- 
cis sur  le  vrai  caractère  de  la  nouvelle  tonalité,  où  il  se  trouve  transporté 
tout  à  coup. 

La  difficulté  augmente,  lorsqu'il  s'agit  d'établir  une  modulation  entre 
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des  tons  plus  dissemblables  encore  que  les  précédents,  où  non  seulement 
les  tétracordes,  mais  les  sons  eux-mêmes  cessent  d'être  communs.  Il 
semble  que  les  intermédiaires  obligés  doivent  devenir  de  plus  en  plus 
nombreux  et  qu'ainsi  les  modulations  ne  puissent  plus  avoir  lieu,  sans 
que  la  mélodie  s'allonge  démesurément.  11  n'en  est  rien  cependant  ;  cer- 
taines modulations,  en  apparence  très  compliquées,  parce  qu'elles  se  font 
entre  des  tons  très  éloignés,  sont  au  contraire  simples  et  faciles,  n'exigeant 
que  fort  peu  ou  point  d'intermédiaire.  Comment  cela?  Pour  le  bien  com- 
prendre, il  nous  faut  établir  sur  des  principes  certains  l'art  des 
modulations,  et  c'est  la  génération  harmonique  qui  va  encore  nous  les 
fournir. 

I.  Parenté  des  gammes  et  des  tons.  —  Tous  les  tons  qui  composent 
l'échelle  musicale,  diatonique  et  chromatique,  sont  engendrés  les  uns  des 
autres  de  quinte  en  quinte,  à  partir  d'un  premier  terme  qui  est  générateur 
commun  de  tous  les  termes  suivants  (Ipe  étude,  III).  De  plus,  dans  la  série 
des  générations  harBaoniqweff7  le  premier  terme  peut  être  considéré 
comme  pofnt  de  départ  spécial  d'une  série  de  générations  en  nombre 
déterminé,  suivant  qu'elles  sont  nécessaires  à  la  formation  de  l'échelle 
musicale  des  trois  genres  (IIe  étude,  ch.  m).  Ainsi,  le  premier  terme  et 
quatre  générations  successives,  FA- DO -SOL -RE -LA,  forment  l'échelle 
du  genre  anêmitonique  :  DO- RE -FA- SOL- LA -DO.  Ce  même  terme 
et  les  six  générations  suivantes  :  FA-DO  -  SOL-RE -LA-MI-SI,  com- 
posent l'échelle  du  genre  diatonique:  DO-RE -MI-FA-SOL-LA-SI-DO. 
Enfin  dix  générations  à  partir  du  premier  terme  :  FA,  DO,  SOL,  RE, 
LA,  MI,  SI,  fa\,  do\,  sol\,  re\,  fournissent  les  matériaux  nécessaires  à 
l'échelle  du  genre  chromatique  :  MI,  FA,  sol  |,  LA,  SI,  DO,  re\,  ML 

11  est  évident  que  le  premier  termie  commande  ici  à  tous  les  autres, 
qu'il  est  en  quelque  sorte  le  chef  d'une  famille,  dont  chaque  membre  tire 
de  lui  son  origine.  Toute  la  série  se  résume,  pour  ainsi  dire,  dans  ce  pre- 
mier terme,  que  nous  avons  appelé  tonique,  parce  qu'il  est  le  principe  du 
ton,  et  le  ton  en  reçoit  sa  dénomination  (IIe  étude,  chap.  v,  1).  Mais  ce 
que  nous  disons  ici  du  premier  terme  de  la  série  harmonique  et  de  sa 
génération  tonale  est  vrai  également  de  tous  les  autres  termes,  qui 
peuvent  devenir  à  leur  tour  point  de  départ  d'une  série  de  généra- 
tions propres  à  former  une  nouvelle  échelle  générale  des  trois  genres. 
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Or  quinze  termes  de  la  série  se  trouvent  dans  ces  conditions,  chacun 
d'eux  ayant  sa  famille  particulière  et  donnant  naissance  à  autant  de  tons, 
semblables  par  leur  nature,  mais  individuellement  distincts  les  uns  des 
autres  (IIe  étude,  ibid.). 

Ces  quinze  familles  tonales  ont  une  origine  première  commune,  nous 
l'avons  suffisamment  montré.  De  plus,  une  même  relation  unit  entre 
elles  toutes  les  toniques,  chefs  des  quinze  familles  :  elles  sont,  en  réalité, 
issues  les  unes  des  autres  de  quinte  en  quinte,  à  partir  de  la  première 
qui  est  souche  commune. 

Il  y  a  donc  entre  les  toniques  et,  par  conséquent,  entre  les  familles 
tonales,  une  sorte  de  parenté  plus  ou  moins  rapprochée,  plus  ou  moins 
éloignée,  suivant  le  degré  de  génération  qui  les  unit.  Deux  toniques  qui 
s'engendrent  l'une  l'autre,  comme  FA  et  DO,  par  exemple,  forment 
deux  familles  parentes  au  premier  degré,  puisqu'il  n'y  a  entre  elles  aucun 
intermédiaire.  Mais  il  n'y  aura  plus  qu'une  parenté  du  deuxième  degré  entre 
les  tons  de  FA  et  de  SOL,  du  troisième  degré  entre  ceux  de  FA  et  de  RE, 
du  quatrième  entre  ceux  de  FA  et  de  LA,  pour  cette  raison  que  la 
génération  de  la  tonique  SOL  vient  de  FA  par  l'intermédiaire  de  DO, 
celle  de  RE  par  deux  intermédiaires,  DO  et  SOL,  et  celle  de  LA  par 
trois  intermédiaires,  DO,  SOL  et  RE.  Et  ainsi  de  suite  de  toutes  les 
autres  toniques  et  de  leurs  familles  tonales. 

Nous  pouvons  dès  lors  figurer  l'arbre  généalogique  des  tons,  au 
moyen  des  cercles  tonals,  de  la  manière  suivante: 

Cercles   tonals 


(  /  I  \  y  la""/!  V"  yh 


Le  cercle  A  commence  les  générations  par  Si)fa  et  les  poursuit  jus- 
qu'à RE  ;  le  cercle  B  les  continue  depuis  RE  jusqu'à  fa  %  Chaque 
cercle  porte  douze  rayons,  sur  lesquels  sont  inscrites  toutes  les  générations 


rgr    ;„ 


m 


y 
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dans  leur  ordre  naturel.  Ainsi,  Tordre  de  génération  des  toniques,  et  par 
conséquent  des  tons,  auxquels  elles  président,  est  de  quinte  en  quinte 
supérieure  pour  les  générations  descendantes,  dans  la  direction  de  S*  fcb, 
FA,  RE,  SI,  /&"#!;  et  de  quinte  en  quinte  inférieure  pour  les  généra- 
tions ascendantes,  en  suivant  l'ordre  inverse  de  /afji  à  SI,  RE,  FA>  Si\b. 

Les  cercles  tonals  permettent  de  trouver  immédiatement  quelle  rela- 
tion d'origine  existe  entre  deux  toniques  et  deux  tons,  quels  qu'ils  soient, 
et  par  conséquent  leur  degré  de  parenté.  Il  ne  faut  que  compter  sur  les 
cercles  le  nombre  des  générations  qui  les  séparent  :  autant  de  généra- 
tions distinctes,  autant  de  degrés.  Donnons  quelques  exemples  : 

FA  et  DO  ne  comptent  qu'une  génération  :  FA  engendre  immédiate- 
ment DO.  Ce  sont  deux  tons  parents  au  premier  degré. 

FA  et  RE  comptent  trois  générations  ;  FA  engendre  DO,  qui 
engendre  SOL,  qui  engendre  RE.  Donc,  parenté  au  troisième  degré. 

FA  etFA§,  sept  générations,  en  passant  par  DO  -  SOL-  RE  -  LA-  Mi- 
SI -Fa  j).  La  parenté  n'est  plus  qu'au  septième  degré. 

Enfin  La\?  et  Sol%,  que  le  tempérament  musical  confond  en  un  seul 
son  sur  la  plupart  de  nos  instruments,  sont  néanmoins  distants  l'un  de 
l'autre  de  douze  générations.  Leur  parenté  est  donc  fort  éloignée,  et  ce 
n'est  que  par  une  fiction  artificielle  qu'on  peut  les  identifier  dans  la  mu- 
sique moderne. 

Telles  sont  les  relations  que  la  nature  établit  entre  les  sons  et  entre 
les  tons,  dont  ils  sont  générateurs.  A  cette  parenté  qui  relie  les  tons  entre 
eux,  il  faut  joindre  celle  qui  unit  dans  chaque  ton  tous  les  membres  de  la 
famille,  je  veux  dire  les  onze  modes  des  trois  genres  :  parenté  plus  étroite 
encore,  puisqu'elle  existe,  non  pas  entre  familles  distinctes  et  séparées, 
mais  entre  frères  et  sœurs  réunis  dans  une  seule  et  même  famille,  où 
toutes  choses  sont  communes. 

Connaissant  les  rapports  naturels  des  divers  tons  entre  eux,  nous 
pouvons  en  déduire  un  petit  nombre  de  règles1,  qui  nous  donneront  le 


1  II  n'est  question  ici  que  des  modulations  mélodiques.  Ce  n'est  pas  que  les  règles  qui 
vont  être  formulées  ne  conviennent  également  aux  modulations  harmoniques,  puisque  au 
fond  celles-ci  ne  sont  pas  d'une  nature  différente  des  premières;  mais  l'harmonie  possède 
une  puissance  de  modulation  plus  étendue  et  bien  plus  énergique  que  la  mélodie,  et  c'est 
pourquoi  nous  aurons  besoin,  plus  tard,  de  compléter  pour  les  modulations  harmoniques  ce 
qui  est  dit  ici  des  modulations  mélodiques. 
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CH.    VI.    MODULATIONS   TONALES 


289 


secret  de  toutes  les  modulations  possibles  en  musique1.  Mais  parce  que, 
pour  les  tons  comme  pour  les  genres  et  les  modes,  les  modulations  sont  ou 
simples  ou  complexes,  j'établirai  d'abord  les  règles  des  modulations 
simples  et,  en  second  lieu,  celles  des  modulations  complexes. 

II.  —  Règles  des  modulations  simples.  —  La  première  règle,  que  je 

dois  rappeler  ici,  concerne  les  modulations  entre  les  divers  modes  d'un 

môme  ton  ;  ce  sont  les  plus  simples  et  les  plus  faciles.  Elles  sont  régies 
par  la  règle  suivante  : 

Première  Règle.  —  La  modulation  immédiate  et  sans  intermédiaire 
est  toujours  permise  entre  tous  les  modes  faisant  partie  de  la  même 
famille  tonale,  à  quelque  genre  qu'ils  appartiennent,  d'ailleurs. 

La  raison  en  est  assez  évidente,  on  l'a  vue  déjà.  Entre  membres  d'une 
même  famille  toutes  choses  sont  .communes,  et  il  ne  peut  y  avoir  aucune 
difficulté  de  passer  de  l'un  à  l'autre.  Le  genre  chromatique  seul  parait 
offrir  quelque  difficulté,  parce  qu'il  introduit  dans  l'échelle  tonale  des 
sons  qui  ne  se  trouvent  pas  dans  les  deux  autres  genres,  qui  s'en  éloignent 
même  beaucoup.  Mais  on  remarquera  que,  même  dans  ce  genre,  les 
notes  caractéristiques  du  ton,  FA  tj  et  S/t),  par  exemple,  dans  le  ton  de  2)0, 
demeurent.  Cela  suffit  pour  qu'on  ne  puisse  jamais  confondre  le  genre 
chromatique  d'un  ton  avec  celui  d'un  autre  ton.  Ainsi  la  présence  du  FA\ 
dans  les  deux  modes  chromatiques  de  DO  exclut  nécessairement  tout 
autre  ton,  qui  admet  un  j|  dans  son  échelle;  et  la  présence  du  SI^  exclut 
pareillement  tous  les  tons  avec  \?.  Il  ne  reste  donc  que  le  seul  ton  de  DO 
auquel  ces  deux  modes  puissent  appartenir,  et  l'oreille  musicale  ne  s'y 
trompera  jamais.  C'est  ainsi,  du  reste,  que  dans  la  musique  moderne  on 
admet  le  passage  immédiat  du  ton  majeur  à  son  relatif  mineur.  J'ai 
donné  plus  haut  des  exemples  de  cette  sorte  de  modulations  simples 
entre  modes  de  même  ton. 

Deuxième  Règle.  —  On  peut  toujours  moduler  directement  et  sans 


'  Les  deux  cercles  développés,  comme  ils  le  sont  ici,  renferment  tous  les  sons  et  inter- 
valles de  l'échelle  musicale,  en  conservant  la  distinction  naturelle  des  sons  séparés  seule- 
ment par  le  comma  pythagoricien:  La  [7,  par  exemple,  et  So/jf,  Mi\>  et  fie  fi,  etc..  Mais,  si 
Ton  replie  les  deux  cercles  l'un  sur  l'autre,  de  manière  à  n'en  faire  plus  qu'un  seul,  les 
douze  rayons  de  B  coïncidant  avec  ceux  d'A,  les  sons,  auparavant  distincts,  se  confondent  : 
Sol  fi  est  la  même  chose  que  La  [7,  Re  fi  que  Mi[j,  et  ainsi  des  autres.  C'est  le  résultat  qu'on 
obtient  par  le  tempérament  musical,  qui  supprime  un  des  deux  cercles  tonals. 

Tomb  I.  19 
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intermédiaire  entre  deux  gammes  ou  deux  modes  semblables,  parents 
au  premier  degré.  Par  exemple,  entre  FA  et  DO,  entre  FA  et  Sty,  entre 
DO  et  SOL,  SOL  et  RE,  etc.. 

De  fait,  ces  gammes  ont  toujours  un  télracorde  commun,  et  elles  ne 
diffèrent  que  par  une  seule  note  de  leur  échelle  modale,  car  leurs 
toniques  se  suivent  immédiatement  dans  la  série  des  générations  harmo- 
niques. Au  reste,  les  deux  tonalités  sont,  dans  ce  cas,  tellement  rappro- 
chées, elles  sont  si  étroitement  liées  Tune  à  l'autre  que  la  transition  ne 
peut  offrir  aucune  difficulté  :  ce  sont  deux  familles  sœurs,  qui  gardent 
entre  elles  des  rapports  intimes. 


O  Salut aris  Hostia! 


Ton  de  Do-  l*r  mode. 


Ton  de  Sol- 


0     sa  -  lu  -  ta    -    ris    Hos 


li    -    a! 


I"  mode 


Qu«    cœ  -  li      pan   -    dis 


Ion  de  Do  -  l*r  mode 


os    -    ti   -    um, 


Del  -  la   pre    -  munt     hos  -  ti 


li    -  a, 


Da     ro  -  bur, 


.*>•  f  r  i  H^i  ^  f  ! 


fer       au  -  xi 


li   -   um. 


Troisième  Règle.  —  Entre  deux  gammes  ou  deux  modes  semblables, 
mais  distants  de  plus  d'une  génération,  c'est-à-dire  qui  ne  sont  pas 
parents  au  premier  degré,  la  modulation  ne  se  fait  pas  ordinairement 
sans  intermédiaire.  En  règle  générale,  il  faut  autant  d'intermédiaires  qu'il 
y  a  de  générations  entre  les  deux  gammes. 

Ainsi,    d'après  l'exemple  ci-dessus  (p.  285),  de  la  gamme  de  DO 
premier  mode,  à  celle  de  RE,  même  mode,  il  faut  un  intermédiaire,  qui 
est  SOL.  De  SOL  à  LA^,  il  faudrait  quatre  intermédiaires  :  DO  -  FA  - 
Sty-Mty,  etc. 

Il  suffit  de  se  reporter  aux  cercles  tonals,  pour  reconnaître  immédia- 
tement le  chemin  que  doit  parcourir  la  mélodie,  lorsqu'on  veut  moduler 
d'une  gamme  à  l'autre. 
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III.  Règles  des  modulations  complexes.  —  Le  chemin  que  nous 
venons  de  tracer  aux  modulations  dans  ces  trois  règles,  c'est  la  grande 
route,  la  voie  large  et  facile  qui  évite  les  obstacles  et  contourne  les  hau- 
teurs. Le  long  de  cette  voie,  il  existe  maints  sentiers  plus  étroits,  plus 
difficiles,  mais  aussi  bien  plus  courts,  pour  parvenir  rapidement  au  but, 
en  s'éparguant  les  détours  et  les  circonvolutions.  L'art  des  modulations, 
en  effet,  mélodiques  aussi  bien  qu'harmoniques,  a  ses  secrets,  que  le 
génie  devine  d'instinct,  mais  que  la  science  révèle  à  tous.  J'essaierai  de 
les  apprendre  au  lecteur,  en  les  réduisant  à  quelques  règles  qui  lui  don- 
neront toute  la  théorie  des  modulations  en  musique. 

Je  rappelle  d'abord  que  les  modulations  ne  sont  pas  seulement 
simples,  telles  que  nous  les  avons  supposées  jusqu'ici,  mais  qu'elles 
peuvent  être  complexes,  c'est-à-dire  se  faire  tout  à  la  fois  dans  le  genre  et 
dans  le  mode,  dans  le  mode  et  dans  le  ton,  et  même  dans  les  trois  réunis, 
par  un  changement  simultané  du  genre,  du  mode  et  du  ton.  Évidemment 
elles  deviennent  alors  plus  difficiles  et  demandent  des  précautions  parti- 
culières, pour  satisfaire  au  sentiment  musical.  C'est  comme  un  instrument 
parfait,  mais  délicat;  touché  par  des  mains  habiles,  il  rend  des  sons 
merveilleux  et  produit  les  plus  étonnantes,  les  plus  suaves  mélodies.  Il 
en  est  peu  qui  le  sachent  manier  avec  art;  n'est-ce  pas  faute  de  le  bien 
connaître,  non  d'une  connaissance  purement  empirique,  mais  d'une  vraie 
science,  fondée  sur  des  principes  et  dirigée  par  des  règles  précises? 
L'instinct  musical,  l'étude  des  maîtres,  l'habileté  que  donne  une  longue 
pratique,  tout  cela  peut  bien  suppléer  jusqu'à  un  certain  point  au  défaut 
de  cette  science,  il  ne  la  remplace  pas.  Elle  seule  a  la  clef  de  toutes  les 
modulations  possibles  ;  elle  seule  est  pour  l'artiste  un  guide  sur  et  infail- 
lible dans  le  dédale  de  ces  chemins  mélodiques  et  harmoniques,  qui  se 
croisent  de  mille  manières  pour  aboutir  à  autant  de  termes  divers. 

La  science  des  modulations  musicales  est-elle  donc  si  cachée,  si  introu- 
vable, qu'on  ne  l'ait  pu  jusqu'ici  découvrir  et  enseigner?  Je  ne  le  pense  pas  ■ 
il  semble,  au  contraire,  que  ses  principes  sont  d'une  évidence  qui  n'a  besoin 
que  d'être  aperçue,  et  si  simples  qu'ils  sont  à  la  portée  de  tous,  presque 
sans  effort.  C'est  encore  la  génération  harmonique  qui  nous  les  révèle. 

Aux  trois  règles,  que  nous  avons  formulées  déjà  et  qui  résument  la 
théorie   des  modulations  simples,   médiates  et  immédiates,  j'en    ajoute 


L 


p 
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maintenant  quatre  autres,  que  je  tire  du  même  fond  et  qui  me  paraissent 
renfermer  tout  l'art  des  modulations  mélodiques,  même  les  plus  complexes. 

Quatrième  Règle.  —  La  modulation  peut  être  directe  et  immédiate 
entre  deux  tons,  parents  au  premier  degré,  dans  tous  les  genres  et  tous  les 
modes  de  ces  deux  tons. 

Par  exemple,  le  ton  de  DO  et  celui  de  FA  sont  parents  au  premier 
degré;  la  transition  sera  donc  immédiate  entre  n'importe  quel  mode  et 
quel  genre  de  chacun  de  ces  deux  tons.  En  se  reportant  au  tableau  de  la 
page  266,  on  verra  que  ce  sont,  par  conséquent,  vingt-deux  gammes 
différentes,  vingt-deux  modes  entre  lesquels  la  modulation  immédiate  est 
toujours  possible,  facile  même;  la  transition  d'une  tonalité  à  l'autre  ne 
devant  présenter  aucune  difficulté,  ni  dureté  pour  une  oreille  musicale. 

Et  la  raison,  c'est  que  toutes  les  gammes  dont  FA  est  le  générateur 
commun  ne  forment,  en  réalité,  qu'une  même  famille.  Quatre  rejetons  de 
cette  famille  constituent  le  genre  anêmitonique,  cinq  le  genre  diatonique,  et 
deux  le  genre  chromatique  ;  les  relations  se  multiplient,  elles  ne  changent 
pas  de  nature,  ni  de  fondement.  11  en  est  de  même  des  gammes  issues 
de  DO,  générateur  commun.  La  parenté  de  FA  et  de  DO  s'étend  donc, 
en  réalité,  à  toutes  les  gammes  de  leurs  deux  familles;  elles  sont  les  unes 
à  l'égard  des  autres  dans  des  rapports  d'affinité  immédiate,  et  aucun  inter- 
médiaire n'est  requis  pour  passer  de  l'une  à  l'autre. 

Festivis  resonent 
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Le  double  aspect.  — En  établissant  la  théorie  des  modes  musicaux  dans 
les  trois  genres,  j'ai  montré  comment  toute  constitution  modale  repose 
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essentiellement  sur  trois  degrés  de  la  gamme,  qui  forment  en  quelque 
sorte  la  charpente  ou  l'ossature  du  mode.  Ce  sont:  la  tonique,  la  quinte 
et  la  quarte.  Un  mode  n'est  parfait  qu'autant  qu'il  les  renferme  tous 
trois,  parce  qu'il  trouve  en  eux  seuls  le  principe  du  mouvement  et  du 
repos  mélodiques,  en  même  temps  que  la  division  harmonique  de  la 
gamme  en  deux  tétracordes  séparés  par  le  ton  disjonctif. 

L'ossature  modale,  c'est  donc  le  mode  dans  ses  éléments  essentiels;  les 
degrés  intermédiaires  s'y  ajoutent  ensuite,  pour  déterminer  la  forme  par- 
ticulière que  prendra  le  mode,  suivant  qu'il  appartient  à  tel  genre,  à  telle 
espèce  ou  à  tel  ton.  Ces  degrés  intermédiaires  peuvent  ainsi  être  très 
divers,  la  charpente  restant  la  même  ;  et  c'est  ce  qui  fait  la  différence  des 
genres  pour  un  même  mode,  la  différence  des  modes  et  des  tons  dans  le 
même  genre.  Prenons  comme  exemple  l'ossature  modale  : 

DO..\  FA -SOL...  DO 

Quels  seront  les  degrés  intermédiaires  ?  Dans  le  premier  mode  du  genre 
anêmitonique,  ce  sera  : 

DO-re-FA-SOL-la-DO 
Dans  le  même  premier  mode  du  genre  diatonique,  même  ton  de  DO: 

DO-re-mi-FA-SOL-la^si-DO 

m 

Dans  le  genre  chromatique  le  ton  change  de  DO  en  La\?>  et  l'ossature  se 
complète  de  la  manière  suivante  : 

DO-reb-mi^-FA-SOL-ïab-sty-DO 

Et  ce  ne  sont  pas  les  seules  différences  qu'on  puisse  remarquer.  En 
diversifiant  les  modes  et  les  tons,  nous  changerons  également  le  remplis- 
sage de  l'ossature  modale. 


Ton  de  FA 
Ton  de   SI  \> 
Ton  de  MI  \> 
Ton  de  LA  \> 


2°  mode  diatonique  =  DO  -  re  -  mi  -  FA  -  SOL  -  la  -  si\>  -  DO 
3°  mode  diatonique  =  DO  -  we  -  mi])  -  FA  -  SOL  -  la  -  si)?  -  DO 
4°  mode  diatonique  =  DO  -  re  -  mi\}  -FA-  SOL  -  lafy  -  sty  -  DO 
5e  mode  diatonique  ==  DO  -  re))  -  mt>  -  FA  -  SOL  -  la))  -  st>  -  DO* 


1  Voir  encore  dans  le  tableau  (page  266)  :  Ton  de  SOLf  quatrième  mode  anêmitonique  : 
DO-re-mt-SOL-/a-/)0.  Ton  de  FA,  deuxième  mode  anêmitonique:  DO -re- FA -SOL- si}) -DO. 
Ton  de  Si}),  troisième  mode  anêmitonique:  DO-mib-FA-SOL-si\}-DO. 


:  » 
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Il  suit  de  là  que  tout  mode,  de  quelque  genre  qu'il  soit,  si  on  le  consi- 
dère dans  ses  éléments  essentiels,  c'est-à-dire  dans  sa  charpente  modale, 
se  présente  sous  plusieurs  aspects  différents,  pouvant  revêtir  à  volonté 
des  formes  très  diverses,  mais  étant  par  lui-même  indifférent  à  une  forme 
plutôt  qu'à  une  autre.  C'est  ce  que  j'appelle  le  double  aspect  modal;  il  va 
servir  à  pénétrer  plus  avant  dans  la  théorie  des  modulations  mélodiques. 

Cinquième  règle.  —  On  peut  toujours  moduler  directement  et  sans 
intermédiaire  d'un  mode  quelconque  dans  tous  les  autres  modes  qui 
ont  avec  lui  une  même  ossature  modale. 

La  raison  est  celle  que  nous  avons  donnée  au  commencement  et  que 
les  anciens  avaient  formulée  déjà:  dans  toute  mutation  de  genre,  de  mode 
ou  de  ton,  il  est  nécessaire  qu'entre  les  deux  termes  du  mouvement  il 
existe  quelque  chose  de  commun,  son,  intervalle  ou  système;  et  plus  il  y 
a  de  communauté  et  de  ressemblance  entre  eux,  plus  aussi  le  passage  de 
l'un  à  l'autre  est  facile  et  agréable.  Or,  entre  deux  modes,  quelle  plus 
grande  et  plus  intime  communauté  que  celle  de  leur  ossature,  qui  con- 
tient les  éléments  essentiels  de  l'un  et  de  l'autre?  C'en  est  assez,  par  con- 
séquent, pour  que  la  modulation  puisse  s'effectuer  entre  eux  sans  aucun 
intermédiaire  et  avec  toute  facilité. 

Ajoutons  que,  l'ossature  modale  étant  commune  à  plusieurs  modes  de 
tons  différents,  sans  convenir  à  l'un  plus  qu'à  l'autre,  rien  n'empêche 
qu'on  ne  la  considère  successivement  sous  ses  divers  aspects.  Le  senti- 
ment musical  accepte  très  bien  que  la  mélodie  remplisse  cette  charpente 
tantôt  avec  les  éléments  d'un  mode  et  tantôt  avec  ceux  d'un  autre  mode, 
parce  qu'il  lui  reste  toujours  pour  appui  les  points  fixes  qui  soutiennent 
eux-mêmes  le  remplissage,  quel  qu'il  soit. 

Deux  modes  seulement  du  genre  diatonique,  le  premier  :  Do\?  ... 
Fay-Sol]?  ...  Do1?,  et  le  dernier  Mi\  ...  La%-Si$  ...  Mïjf,  ont  une  ossature 
qui  n'appartient  qu'à  eux.  Dans  tous  les  autres  modes  l'ossature  est 
commune  à  plusieurs  gammes  de  tons  différents,  à  deux  au  moins,  et  le 
plus  souvent  à  cinq.  En  tout,  cela  fait  ordinairement  dix  modes  qui  ont 
leur  ossature  commune  :  cinq  diatoniques,  trois  anêmitoniques  et 
deux  chromatiques.  La  modulation  directe  est  praticable  de  l'une  à  l'autre 
de  ces  dix  gammes,  à  la  seule  condition  d'être  conduite  d'une  manière 
satisfaisante  et  agréable  pour  l'oreille. 
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Ainsi,  au  moyen  de  cette  règle,  d'un  ton  donné,  DO  par  exemple, 
premier  mode  diatonique,  je  puis  moduler  sans  intermédiaire  obligé  dans 
cinq  tons  différents  et  dans  tous  les  modes  ci-après  :  1°  de  DO  en  SOL, 
quatrième  mode  anêmitonique  ;  —  2°  de  DO  en  FA,  troisième  mode 
anêmitonique  et  deuxième  mode  diatonique  ;  —  3°  de  Do  en  Si\?,  troi- 
sième mode  anêmitonique  et  troisième  mode  diatonique;  —  4°  de  Do  en 
Mi\?,  quatrième  mode  diatonique  et  deuxième  mode  chromatique;  — 
5°  3e  Do  en  La\^,  cinquième  mode  diatonique  et  premier  mode  chroma- 
tique. 

Les  deux  premières  modulations  sont  évidemment  les  plus  faciles,  puis- 
qu'elles ont  lieu  entre  tons  parents  au  premier  degré,  où  elles  sont  auto- 
risées déjà  en  vertu  de  la  quatrième  règle  ci-dessus  (p.  291).  Les  trois 
autres  offrent  plus  de  difficulté  ;  la  parenté  est  ici  de  plus  en  plus  éloignée. 
Le  passage  d'un  ton  à  l'autre  «présente  donc  quelque  chose  d'extraordi- 
naire, à  quoi  l'oreille  est  beaucoup  moins  préparée,  bien  qu'elle  ne  s'en 
offense  point,  qu'elle  s'y  plaise,  au  contraire,  dès  que  le  sentiment  de  la 
tonalité  nouvelle  est  suffisamment  accentué.  Aussi,  de  semblables  modu- 
lations exigent-elles  un  certain  développement  mélodique;  elles  seraient 
mal  placées  dans  des  mélodies  simples  et  de  courte  haleine,  comme  sont 
généralement  les  mélodies  grégoriennes. 

On  voit  que  le  champ  des  modulations  est  déjà  largement  ouvert  et 
qu'un  artiste  habile  y  trouvera  de  quoi  donner  carrière  à  son  génie  musi- 
cal. Mais  ce  n'est  pas  tout  encore. 

En  effet  la  règle  précédente  n'ouvre  ce  champ  que  d'un  seul  côté  : 
elle  facilite  la  transition  d'une  gamme  quelconque  à  un  certain  nombre 
d'autres  gammes  prises  en  arrière,  c'est-à-dire  parmi  les  générations 
ascendantes.  C'est  ainsi  que  de  DO  on  peut  passer  à  FA,  Si]?,  Mi\>,  La\}, 
qui  sont,  de  fait,  les  générations  ascendantes  de  DO.  Mais  le  passage  en 
avant,  aux  générations  descendantes,  n'est  encore  ouvert  que  par  les 
quatre  premières  règles,  qui  ne  conduisent  pas  loin,  du  moins  directe- 
ment et  sans  intermédiaire.  Les  deux  règles  suivantes  combleront  cette 
lacune. 

Sixième  Règle.  —  D'un  ton  quelconque  on  peut  moduler  directement 
dans  tous  les  tons,  qui  possèdent  en  commun  avec  lui  un  mode  à 
ossature  modale  semblable. 
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On  se  rappellera  ce  qui  a  été  dit  plus  haut,  que  les  onze  modes  d'un 
ton  forment  ensemble  une  seule  famille,  issue  d'un  môme  générateur  et 
où,  par  conséquent,  toutes  choses  sont  communes.  Les  relations  d'un 
mode  quelconque  de  cette  famille  avec  un  autre  mode  de  famille  voisine 
deviennent  aussi  les  relations  des  dix  autres  modes,  frères  ou  sœurs,  et  ce 
que  peut  le  premier,  les  autres  le  peuvent  également,  en  vertu  des  lois  de 
l'affinité.  Si  donc  la  modulation  directe  est  possible  entre  deux  modes  de 
tons  différents,  parce  qu'ils  ont  même  ossature  morale,  cette  possibilité  est 
commune  à  tous  les  modes  de  ces  deux  tons,  qui  participent  dans  leur 
ensemble  aux  propriétés  inhérentes  à  l'uu  ou  à  l'autre  de  leurs  membres. 

C'est  pourquoi  il  convient  de  généraliser  la  cinquième  règle,  en  éten- 
dant aux  tons  entiers  ce  qui  a  été  dit  des  modes  en  particulier  :  le  passage 
direct  est  permis  entre  tous  les  modes  de  deux  tons,  qui  renferment  chacun 
au  moins  un  mode  à  ossature  semblable. 

11  est  aisé  d'apercevoir  combien  le  cercle  des  modulations  s'élargit  par 
ce  moyen.  Car,  tandis  que  Te  premier  des  cinq  modes  diatoniques  se 
trouve,  par  son  ossature  modale,  en  relation  directe  avec  quatre  autres 
tons  en  arrière,  c'est-à-dire  de  génération  ascendante,  le  cinquième  de  ces 
modes  a  les  mêmes  relations  avec  quatre  tons  en  avant,  ou  de  génération 
descendante;  ce  qui  fait  en  réalité  neuf  tons,  entre  lesquels  les  modula- 
tions sont  possibles  directement  et  dans  n'importe  quel  mode. 

Ainsi,  du  ton  de  DO  je  puis  passer  par  le  premier  mode  dans  les 
tons  de  : 


La\>-  Mi\?-Si\>-  FA  -DO 
et,  par  le  cinquième  mode,  dans  les  tons  de  : 


DO -SOL- RE -LA -MI 

Le  ton  de  DO  est  donc  entouré  de  huit  autres  tons,  dans  lesquels 
l'artiste  peut,  à  son  gré,  conduire  la  mélodie  : 


SOL-LAb-LA^-SIb-DO-RE-Mfy-Ml^-FA 

On  peut  néanmoins  élargir  encore  le  cercle  des  modulations  directes  et 
à  ces  neuf  tons  en  ajouter  deux  autres,  ceux  de  Re\?  parmi  les  générations 
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ascendantes  et  de  SI  parmi  les  générations  descendantes,  par  la  combi- 
naison de  la  cinquième  et  de  la  sixième  règles  avec  la  quatrième. 

Deux  modes  à  ossature  semblable  peuvent,  en  effet,  être  considérés 
comme  ne  faisant  qu'un  dans  leurs  éléments  essentiels  ;  ce  qui  les  diffé- 
rencie, c'est-à-dire  leur  remplissage,  n'est  qu'une  variété  en  quelque  sorte 
accidentelle,  un  certain  nombre  de  formes  particulières  qu'ils  revêtent, 
suivant  les  exigences  du  ton  dans  lequel  est  composée  la  mélodie.  Dès  lors 
qu'ils  sont  un  en  essence,  ils  le  sont  aussi  en  parenté,  et  la  règle  quatrième 
est  applicable  à  l'un  aussi  bien  qu'à  l'autre.  La  modulation  immédiate  est 
donc  possible  non  seulement  entre  les  deux  modes  à  ossature  semblable, 
mais  encore  avec  leur  parenté  au  premier  degré  :  DO,  par  exemple, 
module  directement  avec  La\?  et  avec  MI\,  qui  ont  même  ossature  modale, 
le  premier  avec  le  premier  mode,  et  le  second  avec  le  cinquième  mode  ;  il 
peut  donc  moduler  également  avec  la  parenté  au  premier  degré  de  ces  deux 
tons,  c'est-à-dire  avec  Re}?  et  SJl|.  El  la  sixième  règle  étend  cette  même 
facilité  de  modulation  à  tous  les  modes  soit  de  DO,  soit  de  Re'?  et  de  SI. 

Ainsi,  ce  n'est  plus  seulement  neuf  tons,  mais  onze,  entre  lesquels  la 
modulation  est  toujours  possible.  C'est  plus  qu'il  n'en  faut,  on  en  convien- 
dra, pourdonner  à  l'inspiration  mélodique  le  moyen  de  variera  l'infini  son 
mouvement,  sur  toutes  les  routes  musicales;  surtout  si  l'on  se  rappelle 
que  ces  onze  tons  renferment  chacun  onze  modes  distincts,  qui  sont 
autant  d'éléments  de  variété,  que  le  bon  goût  et  la  délicatesse  du  sentiment 
musical  sauront  grandement  apprécier. 

Quoi  qu'il  en  soit,  nous  avons  dans  cette  règle  l'explication  de  ce  fait 
bien  connu  des  musiciens,  que  la  modulation  d'une  gamme  donnée  à  une 
autre  gamme  située  à  la  tierce  majeure  ou  à  la  seconde  mineure,  et  réci- 
proquement, est  toujours  facile  et  qu'elle  produit  même  une  impression 
très  agréable:  ainsi,  de  DO  en  La'?el  en  MI\,  ou  de  DO  en  Re?  et  en  S/il. 

De  DO  en  La\>,  l'ossature  modale  est  commune  au  premier  mode  dia- 
tonique de  DO  et  au  premier  mode  chromatique  de  /.al?.  Or  qu'on  com- 
pare les  gammes  de  ces  deux  modes,  et  l'on  verra  tout  ce  qu'il  y  a  de 
commun  entre  eux  : 

Ton  de  LA\>  -  i"  mode  chromatique  —  DO  -  re\>  -mi^-FA-  SOL  -  la[>  -  sifi  -  DO 
Ton  de  DO     -  i"  mode   diatonique     =  DO  -  re     -mi     -  FA  -  SOL  -  la    -  si    -  DO 
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Nod  seulement  l'ossature  est  la  même,  mais  deux  notes,  re  et  la, 
diffèrent  seules  d'un  mode  à  l'autre,  et  ce  sont  les  moins  importantes,  les 
moins  caractéristiques  en  chaque  mode.  De  plus,  au  point  de  vue  harmo- 
nique, les  deux  toniques  ont  même  accord  parfait  majeur,  et  l'accord  de 
dominante  est  formé  de  part  et  d'autre  avec  la  tierce  majeure,  note  sen- 
sible de  la  gamme.  Quoi  d'étonnant  qu'il  y  ait  entre  ces  deux  tons  une 
telle  convenance  ? 

Les  mêmes  rapports  existent  entre  DO  et  ML  Le  premier  mode  chro- 
matique de  DO  et  le  premier  mode  diatonique  de  MI  sont  l'un  et  l'autre 
formés  à  peu  près  des  mêmes  sons,  sauf  deux  qui  diffèrent,  comme  nous 
venons  de  le  voir  pour  les  tons  de  DO  et  de  La»),  et  comme  il  est  facile 
de  s'en  convaincre  par  le  tableau  de  la  page  266.  La  même  convenance 
existe  donc  entre  DO  et  MI  qu'entre  DO  elLa]?.  Celte  convenance  si  grande 
explique  également  la  facilité  avec  laquelle  se  font  les  modulations  à  la 
seconde  mineure,  soit  en  montant,  soit  en  descendant  :  l'accord  parfait  de 
SI  est  dominante  de  MI,  et  celui  de  Refy  est  sous-dominante  de  La\?  ;  la 
transition  de  DO  à  chacun  de  ces  deux  tons  de  SI  et  deRe\?  ne  doit  donc 
pas  offrir  de  difficulté. 

C'est  ainsi,  par  exemple,  que  Pergolèse  à  pu  écrire  dans  son  Stabat  les 
deux  passages  suivants,  où  se  trouvent  des  modulations  hardies,  mais 
parfaitement  explicables  d'après  les  règles  précédentes  : 


I.  —  Virgo  virgimim  prœclara 
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La  modulation  est  ici  du  ton  Mlfy  dans  celui  de  DO'y,  a  partir  de  la 
septième  mesure,  avec  retour  de  DO\?  en  SI\?  de  la  dix-huitième  à  la 
vingtième  mesure;  puis  nouvelle  modulation  de  8fy  en  DO^,  ton  dans 
lequel  se  termine  te  morceau. 

II.  —  Quando  corpus  morietur 
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On  remarquera  les  deux  modulations  qui  se  trouvent  à  la  deuxième 
et  à  la  dixième  mesures  :  la  première,  du  ton  de  DO  au  ton  de  RE]?,  avec 
retour  immédiat  au  ton  de  DO;  la  seconde,  du  ton  de  FA  au  ton  de  La  [>, 
avec  retour  également  immédiat  au  ton  AçTDO.  L'harmonie  permet  de 
concentrer  en  un  très  court  espace  ces  modulations,  que  la  mélodie  n'au- 
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rait  pu  effectuer  aussi  rapidement  ;  mais,  harmoniquement  ou  mélodique- 
ment,  elles  suivent  les  mêmes  règles  et  se  j  ustifient  par  les  mêmes  principes. 
Les  règles  précédentes  ne  concernent  que  les  modulations  directes  et 
immédiates,  et  elles  leur  ouvrent  un  champ  très  vaste,  puisqu'il  n'y  a  pas 
moins  de  onze  tons,  entre  lesquels  il  peut  être  permis  de  moduler  sans 
intermédiaire  obligé.  Le  ton  de  DO,  par  exemple,  est  en  relation  directe 
avec  dix  autres  tons,  qui  l'entourent  : 

sol- la]?  -  la §- si]?-  st'tj  -DO-reb-re^-mty-mib-fa 

Néanmoins,  cette  facilité  de  passer  librement  d'un  ton  dans  un  autre 
ton  ne  s'étend  pas  au-delà  de  la  cinquième  génération,  ascendante  et 
descendante  :  de  DO  à  SI,  cinquième  génération  descendante,  et  de  DO 
à  RE]?,  cinquième  génération  ascendante.  Il  en  est  de  même  de  tous  les 
autres  tons,  qui  ont  également  cinq  générations  à  droite  et  cinq  généra- 
tions à  gauche,  avec  lesquelles  ils  peuvent  se  mettre  en  relations  immé- 
diates. Mais,  pour  aller  plus  loin  et  atteindre  les  générations  distantes  de 
plus  de  cinq  degrés,  il  faut  nécessairement  des  intermédiaires.  De  là,  la 
règle  suivante  : 

É 

Septième  règle.  —  Tout  mode  en  relation  directe  avec  un  autre  mode 
de  ton  différent,  d'après  la  règle  précédente,  peut  lui  servir  d'intermédiaire 
pour  passer  dans  les  tons  de  relation  trop  éloignée,  pourvu  que  cet  intermé- 
diaire soit  en  rapport  immédiat  avec  chacun  des  termes  de  la  modulation. 

Ainsi  le  ton  de  FA  n'est  point  en  relation  immédiate  avec  le  ton  de 
Do)?,  ni  avec  ceux  de  SI,  de  Fa\  et  de  Do\.  La  transition  n'est  donc  pos- 
sible qu'au  moyen  d'un  ou  plusieurs  intermédiaires.  Quels  seront-ils  ? 
D'après  la  troisième  et  la  quatrième  règles  ci-dessus,  pour  passer  de  FA 
à  Do ]?,  il  faudrait  parcourir  successivement  Si)?,  Mi]?,  La]?,  Re  \?  et  Sol?, 
tonalités  intermédiaires  qui  forment  la  grande  roule  de  FA  à  DO?.  Le 
chemin  est  long,  trop  long  pour  être  praticable  ;  la  sixième  et  la*septième 
règles  vont  l'abréger  considérablement. 

A  la  rigueur,  de  FA  à  Do\?  un  seul  intermédiaire  suffit  ;  et  je  puis  le 
choisir  à  volonté  dans  les  cinq  tons  qui  les  séparent  :  Soi1?,  Re]?,  La]?, 
Mi]?  ou  Si]?.  Tout  dépend  du  chemin  qu'aura  pris  l'inspiration  musicale, 
avant  de  se  diriger  vers  Do'?,  ou  qu'il  plaira  à  l'artiste  de  lui  faire  prendre. 
Mais,  de  toute  façon,  ces  cinq  tons  étant  en  rapport  immédiat  avec  chacun 
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des  extrêmes,  je  veux  dire  avec  FA  et  avec  Do\?,  la  transition  ne  demande 
qu'à  être  habilement  conduite  pour  produire  un  excellent  effet.  Et  il  en 
serait  de  même,  si  on  voulait  passer  de  FA  à  SI,  ou  à  Fa\^  ou  à  Do\  ;  un 
seul  intermédiaire  suffirait  à  effectuer  ce  passage. 

D'où  il  suit,  qu'il  n'y  a  guère  de  tonalités  si  distantes  qu'entre  elles 
la  modulation  ne  puisse  s'établir,  mélodiquement  ou  harmoniquement, 
au  moyen  d'un  ou  de  deux  intermédiaires  bien  choisis.  Mais  ces  sortes  de 
transitions  exigent  du  tact,  de  l'habileté  et  du  savoir-faire,  que  les  maîtres 
possèdent  d'instinct  et  que  les  autres  doivent  acquérir  par  l'étude  des 
règles  et  par  des  exercices  répétés,  tels  qu'on  les  propose  ordinairement 
dans  les  cours  de  composition  musicale.  Nous  n'avons  pas  à  nous  en  occuper 
ici  ;  car  c'est  la  théorie  et  non  la  pratique  de  la  musique  que  nous  étudions. 

Aux  règles  qui  précèdent,  il  faudrait  ajouter  un  mol  encore  sur  X enhar- 
monie et  l'usage  qu'on  en  peut  faire  dans  les  modulations  tonales.  Mais 
l'enharmonie  est  toote  fondée  sur  le  tempérament  mosieal,  c'est-à-dire 
sur  cette  fiction  ou  procédé  conventionnel  qui,  de  deux  sons  distants  Pan 
de  l'autre  d'un  intervalle  de  comma,  par  exemple  do\  et  relp,  fa\  et 
sol)?,  etc.,  n'en  fait  plus  qu'un  seul,  moyen  entre  les  deux  premiers;  en 
sorte  que  ce  son  nouveau,  tout  en  n'étant  ni  un  do\  ni  un  rep,  etc.,  est 
néanmoins  accepté  pour  l'un  comme  pour  l'autre  et  devient,  à  volonté,  ou 
un  do\  ou  rep.  De  cette  manière,  les  quinze  tons  se  réduisent  réellement 
à  douze,  autant  qu'il  existe  de  demi-tons  dans  la  gamme  diatonique. 

On  peut  admettre  que  l'enharmonie  est  un  procédé  pratiquement 
nécessaire  dans  la  musique  moderne  et,  à  ce  point  de  vue,  il  a  sa  place 
dans  la  théorie  des  modulations.  Mais  la  musique  ancienne  ne  l'a  point 
connu,  pas  plus,  du  reste,  qu'elle  n'a  fait  usage  de  notre  science  des 
accords.  Je  n'ai  donc  pas  à  en  parler  ici  ;  il  sera  plus  à  propos  de  le  faire, 
lorsque  j'aurai  à  traiter  des  modulations  harmoniques,  pour  lesquelles 
l'enharmonie  est  une  ressource  précieuse  et  souvent  employée. 


§  4.  —  Des  modulations  dans  la  musique  grégorienne 

L'art  des  modulations  n'a  certainement  pas  été  ignoré  des  Grecs, 
puisque,  dans  leurs  meilleurs  auteurs  parvenus  jusqu'à  nous,  la  théorie  des 
mutations  renferme  déjà  les  premiers  éléments  de  cet  art  et  pose  des  prin- 
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cipes,  que  nous  pouvons  invoquer  aujourd'hui  encore.  Mais  de  quelle 
manière  et  dans  quelle  mesure  les  musiciens  grecs  ont-ils  eu  recours  aux 
modulations  pour  composer  leurs  mélodies?  Nous  ne  le  pouvons  savoir, 
parce  que  rien  n'est  parvenu  jusqu'à  nous  de  leurs  œuvres  musicales, 
sauf  les  deux  ou  trois  fragments  dont  j'ai  parlé,  et  qui  ne  nous  apprennent 
rien  sur  ce  point,  leur  facture  étant  unitonique  *.  '4. 

Nous  sommes  mieux  renseignés  au  sujet  de  la  musique  grégorienne,  :: 

et  nous  savons  déjà  que  les  modulations  tonales  y  sont  fort  peu  usitées. 
Le  seul  changement  de  ton  qu'on  y  puisse  rencontrer  est  à  la  quarte 
supérieure,  de  DO  en  FA,  par  le  moyen  du  Si\?  ou  de  la  corde  synem-  | 

menon.  Encore  les  théoriciens  du  moyen- âge  n'y  ont-ils  jamais  vu  un 
changement  de  ton  proprement  dit,  mais  une  simple  mutation  de  tétra- 
corde,  qui  ne  changeait  ni  le  ton,  ni  le  mode.  Pour  eux,  d'ailleurs,  il 
n'existait  pas  de  tons,  au  sens  que  nous  avons  expliqué,  il  n'y  avait  que 
des  modes,  au  nombre  de  huit,  et  leur  échelle  était  invariable. 

On  ne  voit  pas  davantage  qu'ils  aient  prêté  quelque  attention  aux 
modulations  modales,  ni  qu'ils  y  aient  attaché  aucune  importance.  Les 
seules  qu'ils  signalent  consistent  dans  le  mélange  des  deux  gammes  d'un 
même  mode,  l'authentique  et  la  plagale  se  succédant  dans  un  même 
répons  ou  une  même  antienne.  Ajoutez  à  cela  quelques  anomalies  signa- 
lées par  eux  dans  la  composition  de  certains  chants,  qui  semblent  appar- 
tenir à  un  mode  différent  de  celui  qu'indique  leur  finale  ;  et  c'est  tout  ce 
qu'ils  savent  de  la  théorie  des  modulations,  pourtant  si  riche  et  si  féconde 
en  beautés  musicales. 

Ce  n'est  pas,  néanmoins,  que  les  mélodies  grégoriennes  soient  abso- 
lument dépourvues  de  modulations  modales  ;  nous  avons  vu  le  contraire. 
Et,  en  vérité,  il  serait  bien  extraordinaire  qu'étant  déjà  si  rigoureusement 
unitoniques  elles  fussent  encore  unimodales  ;  l'inspiration  musicale, 
quelque  disciplinée  qu'on  la  suppose,  ne  se  contient  pas  dans  des  limites 
aussi  étroites*.  Il  y  a  donc,  de  fait,  des  mutations  de  mode  dans  un  grand 
nombre  de  mélodies  grégoriennes,  parce  qu'il  y  a  passage  d'une  espèce  de 
tétracorde  à  une  autre  espèce,  d'où  vient  précisément  la  diversité  des 
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4  Voir  pourtant,  Appendice  ll}  le  fragment  d'un  Hymne  à  Apollon,  dernièrement  retrouvé 
dans  les  fouilles  de  Delphes. 
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modes.  Seulement,  les  musiciens  du  moyen  âge  ne  l'ont  pas  aperçu,  et  ils 
n'ont  pu  s'en  rendre  compte,  faute  de  bien  savoir  en  quoi  consiste  un 
mode  musical  et  par  quoi  ils  se  distinguent  réellement  les  uns  des  autres. 

J'en  ai  donné  déjà  plusieurs  exemples  dans  ce  chapitre  ;  il  serait  facile 
de  les  multiplier,  en  prenant  presque  au  hasard  les  antiennes  et  les  répons 
du  Graduel,  aussi  bien  que  les  hymnes  de  l'Office  divin.  Citons-en  quel- 
ques-uns, tirés  des  mélodies  déjà  transcrites  dans  cette  élude. 

Page  92.  —  L'hymne  Vexilla  Régis  prodeunt,  qui  est  du  quatrième 
mode  (transposé  dans  le  ton  de  FA),  contient  une  modulation  au  troi- 
sième vers  ;  du  quatrième  mode  authentique  la  mélodie  passe  au  premier 
mode  plagal  et  revient  ensuite  à  son  premier  mode. 

Page  93.  —  Hymne  Salvete,  flores  martyrum.  —  La  modulation  du 
deuxième  vers  est  une  modulation  tonale  simple,  du  ton  de  DO  à  celui 
de  SOL,  par  l'introduction  du  FA\  ;  le  mode  restant  le  même,  c'est-à-dire 
le  quatrième  authentique. 

Page  94.  —  Hymne  Audi,  bénigne  Conditor.  —  Au  deuxième  vers, 
changement  du  quatrième  mode  au  deuxième,  du  mode  de  LA  à  celui  de 
SOL,  caractérisé  par  la  présence  des  trois  cordes  modales:  DO -RE... 
SOL,  et  de  leur  tétracorde  ou  même  pentacorde. 

Page  174.  —  Lauda,  Sion.  —  La  marche  de  la  mélodie  dans  la  qua- 
trième strophe,  Dies  enim  solemnis  agitur,  et  le  repos  sur  le  DO  indiquent 
une  transition  du  deuxième  mode  plagal  au  premier  mode  authentique, 
avec  retour  immédiat  au  deuxième  mode. 

Page  176.  —  L'antienne  de  l'Epiphanie,  Magi  videntes  stellam* 
renferme  une  modulation  du  deuxième  mode  plagal  au  premier  mode 
authentique,  ton  de  FA,  par  l'emploi  du  Sip. 

Page  182.  —  Graduel  Vias  tuas,  Domine.  —  Il  y  a  deux  modulations  du 
troisième  mode  au  premier,  avec  changement  de  ton  de  DO  en  FA,  à  la 
fin  des  deux  premières  phrases  musicales.  L'une  de  ces  deux  modulations 
se  fait  par  l'emploi  du  synemmenon,  l'autre  directement  par  le  mouve- 
ment de  la  quinte  vers  la  tonique  et  repos  sur  cette  dernière.  Une  troi- 
sième modulation  existe,  et  semitas  tuas,  du  troisième  mode  au 
premier,  mais  moins  accentuée  que  les  précédentes. 

Ces  exemples  peuvent  suffire,  ce  me  semble,  et  le  lecteur  est  en  état 
maintenant  de  poursuivre  lui-même  l'étude  des  modulations  dans  le 
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chant  grégorien.  Je  ne  ferai  plus  qu'une  remarque  sur  ce  sujet  :  c'est  que 
dans  chaque  mode  l'emploi  de  l'échelle  piagale  produit  ordinairement 
l'effet  d'une  véritable  modulation,  lorsque  la  mélodie  descend  de  la  tonique 
pour  faire  un  repos  sur  la  quinte  ou  dominante  du  mode. 

Ainsi,  page  185,  Exsurge,  Domine.  —  Cette  première  phrase  parait 
être  du  quatrième  mode  plutôt  que  du  troisième,  à  cause  des  notes 
modales  RE-MI. ..LA.  Elle  est  néanmoins  régulière  et  appartient  au 
troisième  mode,  dont  le  létracorde  supérieur,  on  s'en  souvient,  est  le 
même  que  le  létracorde  inférieur  du  quatrième  mode. 

Voyez  également,  —  pour  le  premier  mode,  page  163,  —  Martyr  Dei 
Venantius  et  ant.  0  Christi  pietas  ;  pour  le  deuxième  mode,  page  175, 
l'hymne  Iste  Confessor.  —  Le  quatrième  plagal  ne  touche  guère  qu'en 
passant  la  quinte  inférieure,  sans  y  faire  de  repos  véritable.  Quant  au  cin- 
quième mode,  on  a  vu  comment  la  simililude  des  tétracordes  a  conduit  à 
le  terminer  tantôt  sur  sa  vraie  tonique  MI,  et  tantôt  sur  la  dominante  SI. 
Mais  il  n'y  a  là  aucune  modulation  proprement  dite,  puisque  le  mode  de  SI 
n'existe  pas  dans  la  musique  ancienne  ou,  du  moins,  ne  se  dislingue  pas 
du  mode  de  MI,  dont  il  est  seulement  une  forme  piagale. 

Finalement,  quoi  qu'il  en  soit  de  l'existence  des  modulations  tonales 
et  modales  dans  la  musique  grégorienne,  il  est  certain  que,  pas  plus  que 
la  musique  des  Grecs  et  la  nôtre,  elle  ne  les  repousse  nécessairement.  Une 
mélodie  peut  être  composée  d'après  toutes  les  règles  de  ce  genre  de 
musique,  et  admettre  cependant  une  variété  de  modulations  beaucoup 
plus  grande,  user  même  de  toutes  les  ressources  que  l'art  met  à  sa  dispo- 
sition. Sans  doute,  de  semblables  mélodies  n'auront  pas  le  cachet  de 
simplicité  qui  caractérise  les  mélodies  grégoriennes  actuelles  ;  elles  ne 
cesseront  pas  pour  cela  d'appartenir  au  même  système  musical,  et  il  est  à 
croire  qu'elles  auraient  également  leur  genre  de  beauté,  simple  parfois, 
mais  souvent  aussi  d'une  grande  richesse  et  variété.  Le  champ  est  ouvert 
aux  artistes  qui  voudront  s'y  exercer. 
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Comme  il  est  souvent  question,  dans  cette  étude,  des  modes  musicaux 
en  usage  chez  les  Grecs  et  les  Romains  de  l'antiquité,  je  crois  utile  d'en 
donner  ici  un  aperçu  sommaire,  qui  aidera  à  mieux  comprendre  ce  que 
nous  disons  des  modes  dans  la  musique  grégorienne  et  en  quoi  ils  diffèrent 
des  modes  grecs.  L'exposition  suivante  n'est  pas  tout  à  fait  celle  que 
M.  Gevaert  nous  a  donnée  dans  son  grand  ouvrage  sur  l'histoire  de  la 
musique  dans  l'antiquité  ;  mais,  on  le  sait,  la  question  des  modes  est  bien 
la  partie  la  plus  obscure  de  la  théorie  musicale  des  Grecs,  et  la  plus 
négligée  par  tous  les  auteurs  anciens.  Réduits,  comme  nous  le  sommes,  à 
les  deviner  plus  qu'à  les  comprendre,  rien  d'étonnant  qu'il  y  ait  parmi 
nous  certaines  divergences  et  que  nous  expliquions  leur  doctrine  un  peu 
différemment  les  uns  des  autres.  M.  Gevaert  l'a  expliquée  à  sa  manière  et, 
d'après  les  travaux  des  érudits  allemands,  son  opinion  a  une  autorité  con- 
sidérable, que  tous  reconnaissent  ;  mais  lui-même  n'a  jamais  prétendu 
qu'elle  fît  loi,  et  il  est  permis  encore  de  penser  autrement  sur  nombre  de 
points  restés  douteux.  Une  étude  longue  et  attentive  des  auteurs  anciens 
m'a  révélé,  sous  un  jour  quelque  peu  différent,  la  théorie  modale  des  Grecs; 
et  cette  manière  n'est  pas  en  désaccord  avec  les  faits,  qu'elle  explique,  au 
contraire,  assez  simplement  et  assez  complètement.  Je  la  résume  dans  les 
pages  suivantes. 
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On  s'accorde  généralement  pour  regarder  le  philosophe  Pythagore, 
non  comme  l'inventeur  de  la  musique  chez  les  Grecs,  ni  même  comme  le 
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premier  qui  en  ait  fait  usage  parmi  eux,  Homère  l'avait  précédé  de  trois 
siècles,  et  Orphée  de  six,  si  Ton  en  croit  la  fable  ;  les  premiers  poètes 
lyriques,  Alcée,  Sapho,  etc.,  lui  sont  également  antérieurs  ;  mais  il  est 
le  premier  qui  en  établit  les  principes  et  qui  s'efforça  d'en  faire  une 
science  >  en  la  fondant  sur  les  lois  des  nombres.  Sa  doctrine,  d'ailleurs, 
lui  venait  des  Égyptiens,  chez  lesquels  il  avait  longtemps  voyagé  pour 
s'instruire  dans  toutes  les  sciences  cultivées  alors  par  les  prêtres. 

Nous  n'avons  de  Pythagore  aucun  ouvrage  qu'il  ait  écrit  lui-même  :  il 
se  contentait  d'enseigner  de  vive  voix.  Mais  il  a  laissé  une  école  après  lui, 
et  quelques-uns  de  ses  disciples,  dans  les  siècles  suivants,  nous  ont  transmis 
une  partie  au  moins  de  son  enseignement.  Autant  qu'il  est  permis  de  la 
saisir  à  travers  le  voile  mystérieux  des  nombres  dont  elle  est  entourée, 
voici  quelle  aurait  été  la  théorie  musicale  de  Pythagore. 

I.  —  L'échelle  complète  des  sons,  dite  grand  système  parfait  de 
Pythagore,  comprenait  deux  octaves,  du  LA  grave  au  La  aigu.  C'est 
l'échelle  de  la  musique  égyptienne,  plus  une  corde  ajoutée  au  grave  pour 
compléter  l'octave  inférieure  et  appelée  pour  cela  corde  proslambanomène 
ou  adjointe. 

Cette  échelle  se  décomposait  en  cinq  tétracordes  (système  de  quatre 
sons,  dont  les  extrêmes  forment  une  consonance  de  quarte)  :  tétracorde 
des  graves  (hypaton),  des  moyennes  (meson),  des  conjointes  (synemme- 
lM>n),  des  disjointes  (diezeugmenon)  et  des  excellentes  ou  supérieures 
(hyperbolœon).  La  corde  proslambanomène  reste  en  dehors  de  cette  divi- 
sion, Ï*  premier  degré  du  premier  tétracorde,  celui  des  graves,  étant  SI, 
premier  aon  de  l'échelle  musicale  chez  les  Égyptiens  et  chez  les 
Chinois. 

Chaque  cofde,  c'est-à-dire  chacun  des  degrés  de  l'échelle,  avait  un 
nom  propre,  qui  le  distinguait  entre  tous  et  marquait  sa  place  dans 
l'échelle  totale,  en  même  temps  que,  sa  fonction  ou  ce  que  les  Grecs 
appelaient  potestas  sçnorum,  sa  quantité  et  ses  relations  avec  les  sons 
voisins.  Les  deux  tableaux  ci-joints  le  feront  mieux  comprendre. 
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I.  —  Grand  système  parfait  de  Pythagore 
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II.  —  Pe&7  système  parfait  de  Pythagore 
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Les  deux  systèmes  réunis  formaient  un  ensemble  de  dix-huit  cordes, 
le  tétracorde  des  synemmenon  ajoutant  trois  cordes  distinctes  aux  quinze 
du  grand  système  parfait.  En  réalité,  l'échelle  totale  de  Pythagore  ne  ren- 
ferme que  seize  sons,  dont  quinze  appartiennent  à  la  gamme  naturelle  et 
un,  le  SI\p,  à  la  gamme  chromatique.  Mais  pourquoi  cet  emprunt  unique 
à  la  gamme  chromatique?  Pourquoi  le  tétracorde  des  synemmenon,  et 
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quel  est  son  rôle  dans  le  système  musical  de  Pythagore?  La  réponse  est 
dans  la  manière  dont  Pythagore  avait  constitué  les  modes  en  musique. 

II.  —  Les  auteurs  grecs  conviennent  que  trois  modes  sont  plus  anciens 
que  tous  les  autres,  que  ce  sont  même  à  peu  près  les  seuls  dont  on  ait 
fait  usage  dans  la  musique  vocale.  Ce  sont  :  le  mode  dorien,  le  mode 
phrygien,  et  le  mode  lydien*.  Leur  gamme  in  acumine  et  in  gravitate 
renferme  toutes  les  consonances  de  quarte,  de  quinte  et  d'octave;  elle 
se  compose  de  deux  tétracordes  semblables,  séparés  par  la  disjonction, 
elle  répond  enfin  exactement  aux  nombres  de  la  Lyre  de  Mercure  : 

6  8         9        12 

Dorienne  MI  -    SI    -  LA  -  MI 

Phrygienne      RE  -    LA  -  SOL  -  RE 

Lydienne         DO  -  SOL  -  FA  -  DO 


Ce  sont  les  trois  modes  parfaits,  les  seuls  qui  aient  fait  partie  du  sys- 
tème de  Pythagore,  parce  que  seuls  ils  sont  conformes  à  ses  principes 
sur  le  tétracorde,  premier  élément  essentiel  de  toute  musique  et  expression 
complète  du  sacré  quaternaire. 

Mais  à  côté  des  modes  il  y  avait  place,  dans  le  système  pythagoricien, 
pour  les  tons.  L'échelle  des  sons,  en  effet,  comprenant  deux  octaves  ou 
deux  heptacordes  plus  une  proslambanomène,  la  voix  pouvait  parcourir 


4  Cum  entra  simpliciter  très  illos  antiquissimos,  qui  vocantur  Dorius,  Phrygius  et  Lydius,  a 

gentium  nominibus  quœ  Mis  sunt  usœ...  tono  inter  se  deinceps  distantes  supposuerint  et  prop- 

terea  fortasse  tonos  eos  nominarint...  (Ptolemœi  Harmon.,  lib.  II,  ch.  x;  cf.  Meyb.,  Notœ  in 

i  Eucliden,  p.  47).  «  Au  temps  de  Sacadas  (586  ans  av.  J.-C),  il  existait  trois  tons,  un  pour 

l'harmonie  dorienne,  un  autre  pour  la  phrygienne,  un  troisième  pour  la  lydienne.  On  dit  que 
Sacadas  composa  dans  chacun  de  ces  tons  une  strophe  qu'il  enseigna  au  chœur.  La  pre- 
mière strophe  était  en  mode  dorien,  la  deuxième  en  mode  phrygien,  la  troisième  en  mode 
lydien.  Ce  morceau  fut  surnommé  trimélés  (à  trois  mélodies),  à  cause  des  changements  de 
Téchelle.  »  (Plutàrque,  de  Mus.,  ch.  vin  ;  cité  par  Gevaert,  la  Mélopée  antique,  etc.,  p.  21.)  — 
Sunt  autem  generatim  modi  très  :  Dorius,  Phrygius,  Lydius...  Reliqui  vero  magis  in  instrumen- 
torum  spectantur  compositionibus.  (Arist.  Quintil.,  De  Musica,  lib.  I,  ap.  Meyb.,  p.  25). —  «  Qui 
très  illos  canunt  mfodos,  quosnam  canunt?  —  Lydium,  Phrygium,  Dorium.  —  At  qui  sep- 
tem,  quosnam  ?  —  Mixolydium,  Lydium,  Phrygium,  Dorium,  Hypolydium,  Hypophrygium, 
Hypodorium.  »  (Bacchii  Senioris  lntrod.  artis  musicœ,  ap.  Meyb.,  p.  12.) 
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l'intervalle  ou  le  système  de  diapason  sur  sept  degrés  différents,  à  partir 
de  l'hypate  des  hypates,  et  former  ainsi  sept  gammes  différentes  :  de  SI 
à  Si2,  de  DO  à  Do2,  de  RE  à  Rev  etc.,  jusqu'à  la  dernière  qui  va  de  La2 
à  Lav 

Ce  sont  bien  là  sept  espèces  de  diapason,  que  les  anciens  appelaient 
les  sept  harmonies  ;  ce  ne  sont  pourtant  pas,  selon  Pythagore,  autant  de 
modes  véritables  et  distincts,  parce  qu'on  ne  trouve  pas  en  toutes  une 
constitution  modale  parfaite,  soit  qu'elles  ne  renferment  pas  tous  les 
tétracordes  nécessaires,  soit  parce  que  ceux  dont  elles  se  composent  ont 
chacun  une  forme  différente  et  non  pas  semblable,  comme  il  convient  aux 
modes  parfaits.  Restait  donc  à  donner  aux  sept  harmonies  une  constitu- 
tion telle  qu'elles  devinssent  de  vrais  modes,  reproduisant  à  des  degrés 
divers  de  l'échelle  musicale  l'un  ou  l'autre  des  trois  modes  principaux  et 
typiques,  le  Dorien,  le  Phrygien  ou  le  Lydien. 

Pythagore  inventa  pour  cela  le  tétracorde  des  conjointes  (synemme- 
non),  c'est-à-dire  le  Si\?  remplaçant  dans  l'échelle  des  sons  leS*fc|  et  per- 
mettant de  modifier  la  succession  des  intervalles  de  telle  sorte  que  les 
deux  tétracordes  modaux  se  retrouvent  dans  toutes  les  harmonies.  Trois 
seulement,  d'ailleurs,  en  avaient  besoin,  les  trois  plus  élevées,  c'est-à-dire 
les  gammes  de  La,  de  Sol  et  de  Fa;  les  trois  suivantes,  MI,  RE  et  DO, 
sont  les  gammes-types  ;  quant  à  la  dernière,  celle  de  SI,  ses  deux  tétra- 
cordes sont  ceux  du  mode  dorien  dans  une  position  inverse,  c'est-à-dire 
conjoints  l'un  à  l'autre  et  avec  le  ton  disjonctif  à  la  partie  supérieure. 

Grâce  au  tétracorde  synemmenon,  l'échelle  musicale  de  Pythagore 
offrait  donc,  comme  éléments  de  composition  mélodique,  sept  harmonies 
distinctes  divisées  entre  trois  modes  (nous  dirions  trois  modes  et  sept  tons)  : 
le  mode  dorien  renfermait  trois  harmonies,  savoir  une  moyenne  qui  est 
la  gamme  de  MI,  une  inférieure  ou  gamme  de  SI,  et  une  supérieure  ou 
gamme  de  La;  le  mode  phrygien  avec  deux  harmonies,  l'une  inférieure, 
gamme  de  RE,  et  l'autre  supérieure,  gamme  de  Sol;  de  même,  le  mode 
lydien  avait  aussi  deux  harmonies,  l'inférieure,  gamme  de  DO,  et  la 
supérieure,  gamme  de  FA.  Voici,  d'après  ce  système,  l'échelle  pythagori- 
cienne avec  ses  trois  modes  et  ses  sept  tons  ou  harmonies  : 


m 


itxotydim,  h 
postérieurs, 


% 


312 


APPENDICE   I 


V> 


V  ' 


Suivant  cet  arrangement  des  modes  musicaux,  la  voix  était  libre  de 
parcourir  un  plus  ou  moins  grand  nombre  des  degrés  de  l'échelle,  pourvu 
que  dans  la  mélodie  on  gardât  exactement  la  forme  des  tétracordes  par- 
ticuliers à  chaque  mode,  les  repos  sur  les  cordes  principales  et  le  repos 
final  sur  la  tonique  ou  parfois  sur  la  médiante,  tierce  au-dessus  de  la 
tonique.  D'ordinaire  cependant,  les  limites  de  l'octave,  c'est-à-dire  de 
l'échelle  tonale,  non  seulement  n'étaient  pas  dépassées,  mais  souvent 
n'étaient  même  pas  atteintes.  L'oligochordie  (usage  d'un  petit  nombre  de 
cordes  dans  le  chant)  était  en  honneur  chez  les  grands  musiciens  de  l'anti- 
quité, tandis  que  la  potychordie  est  la  marque  des  œuvres  de  décadence 
musicale  (Cf.  Gevaert,  Hist.  de  la  Mus.,  lre  part.,  p.  382). 

III.  — Rien  de  plus  simple,  assurément,  mais  aussi  rien  de  plus  ration- 
nel et  de  mieux  fondé  que  ce  système  modal  de  Pythagore.  Les  modes  y 
sont  exactement  définis  par  ce  qui  les  constitue  dans  leur  essence  propre, 
par  la  différence  de  leurs  tétracordes,  d'où  résulte  aussi  la  diversité  de  leur 
caractère,  leur  êthos  musical.  Ils  sont,  dans  toute  leur  étendue,  de  même 
espèce,  étant  formés  de  deux  tétracordes  semblables,  de  sorte  qu'en  cha- 
cun d'eux  les  mélodies,  quel  que  soit  le  létracorde  dont  elles  font  princi- 
palement usage,  le  supérieur  ou  l'inférieur,  gardent  intact  le  caractère  qui 
leur  est  propre,  tout  en  ayant  la  faculté  d'y  introduire  une  certaine  variété 
par  les  modulations  toniques  et  modales. 

Les  modes  simples,  tels  que  le  dorien,  le  phrygien  et  le  lydien,  ont 
sous  ce  rapport  la  supériorité  sur  les  modes  mixtes,  composés  de  deux 
tétracordes  d'espèce  différente.  Leur  unité  parfaite  se  retrouve  naturelle- 
ment dans  les  mélodies  qu'elles  engendrent,  au  lieu  que  la  dualité  des 
modes  mixtes  a  pour  conséquence  nécessaire  une  sorte  d'indécision  et  de 
vague  dans  leurs  mélodies,  chaque  tétracorde  produisant  une  impression 
différente  et  le  sentiment  musical  allant  tantôt  à  un  mode,  tantôt  à  un 
autre,  suivant  l'espèce  de  tétracorde  qui  se  fait  entendre.  Ce  sont,  il  est 
vrai,  des  impressions  que  nous  ne  ressentons  guère,  habitués  que  nous 
sommes  à  un  genre  de  musique  peu  propre  à  les  faire  naître  ;  pour  nous, 
tout  se  réduit  à  peu  près  à  distinguer  le  mode  majeur  et  le  mode  mineur 
non  par  leurs  tétracordes,  mais  plutôt  par  leur  constitution  harmonique, 
par  les  accords. 
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Il  n'en  était  pas  de  même  des  anciens  :  leur  sens  musical  plus  délicat, 
moins  émoussé  que  le  nôtre,  était  ouvert  à  toutes  ces  impressions,  le 
moindre  changement  dans  la  succession  et  les  rapports  des  sons  Jes  uns 
avec  les  autres  était  perçu  aussitôt  et  produisait  son  effet,  agréable  ou 
désagréable,  suivant  qu'il  était  lui-même  conforme  ou  non  aux  lois  de 
l'esthétique  musicale,  lois  naturelles  et  instinctivement  senties  par  tous 
les  vrais  artistes.  C'est  pourquoi,  sans  doute,  Pythagore  et  les  premiers 
musiciens  de  la  Grèce  n'admettaient  que  les  modes  simples  ;  les  autres 
étaient  plutôt  un  mélange  de  modes  et,  comme  tels,  appartenaient  à  l'art 
des  mutations  ou  modulations. 


■* 


IV.  —  On  demandera  peut-être  pourquoi  Pythagore,  voulant  donner  une 
constitution  modale  à  chacune  des  sept  harmonies,  s'est  servi  du  tétra- 
corde  synemmenon  qu'il  a  ajouté  aux  quatre  tétracordes  naturels  de  son 
échelle  musicale,  tandis  qu'il  aurait  pu  tout  aussi  bien  ajouter  un  autre 
tétracorde  diezeugmenon  et  prendre  Fa  |  au  lieu  de  S&[>.  L'échelle  serait 
devenue  alors  : 


Tétrac.       Ton        Té  trac. 


K 


v   *    a 


4—' »-»-rc-g  °— f-^B 

: — '        ..         J—é    v    F—  E — *— 1 


Tétrac. 


Ton 


Tôlrac. 


et  les  trois  modes  secondaires  eussent  été  : 

Hypodorien      :     SI  -  DO-  RE  -  MI  —  FA §  -  SOL  -  LA  -  SI 
Hypophrygien  :     LA  -  SI-DO  -  RE  —  MI  -  FA\- SOL- LA 
Hypolydien       :     SOL- LA-  SI  -  DO  —  RE  -  MI  -  FA\  -  SOL 

exactement  semblables  par  leurs  tétracordes  aux  modes  précédents. 

Assurément,  Pythagore  pouvait  user  de  ce  moyen  comme  de  l'autre, 
c'est-à-dire  prendre  le  huitième  son  chromatique  de  son  échelle  parmi  les 
quintes  ascendantes  : 


FA-DO-SOL- RE -LA-MI-SI-FA\ 
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de  préférence  aux  quintes  descendantes  : 

SI-MI- LA- RE -SOL-DO- FA-SI^ 

Il  ne  Tapas  fait,  à  cause  de  l'habitude  qu'avaient  les  anciens  de  compter 
les  degrés  de  l'échelle  musicale,  non  pas  en  montant  et  à  partir  des  sons 
les  plus  graves,  mais  en  descendant,  de  l'aigu  au  grave.  La  série  des  quintes 
génératrices  de  l'échelle  musicale  se  présentait  donc  à  eux  dans  l'ordre 
descendant  : 

SI-MI- LA-RE -SOL-DO-FA 

et  il  était  tout  naturel,  en  suivant  le  même  ordre,  que  la  huitième  quinte 
nécessaire  fût  Sty,  huitième  terme  de  la  série  descendante,  dont  S/t]  est 
le  premier  terme.  Pythagore  était  ainsi  conséquent  avec  lui-même  :  il 
achevait  son  système  musical  par  les  mêmes  procédés  qui  lui  avaient  servi 
à  le  conduire  jusque-là.  Cette  unité  de  méthode  a  bien  son  prix. 


II 


Le  système  modal  et  surtout  tonal  de  Pythagore  ou  ne  fut  pas  entière- 
ment accepté  des  musiciens  grecs,  ou  il  ne  tarda  guère  à  être  modifié  et 
finalement  dénaturé  dans  les  siècles  qui  suivirent.  L'art  grec,  d'ailleurs, 
parvenu  à  son  apogée  sous  les  derniers  grands  poètes  lyriques,  musiciens 
et  poètes  tout  ensemble,  allait  entrer  dans  une  période  de  décadence,  que 
les  inventions  capricieuses  d'Aristoxène  accéléreront  de  plus  en  plus. 

Pythagore  établissait  une  échelle  des  voix,  un  système  parfait  inva- 
riable, où  il  ne  faisait  entrer  que  les  seuls  sons  de  la  gamme  diatonique 
naturelle,  plus  un  son  chromatique,  le  SI\?,  pour  conserver  aux  modes, 
supérieur  et  inférieur,  une  constitution  toujours  identique.  Encore  ce  son 
chromatique  n'était-il  jamais  employé  chromatiquement,  c'est-à-dire  con- 
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vec  le  SI\,  mais  diatoniquement  dans  un  tétracorde  spé- 

comme  une  idée,  une  ébauche  de  la  théorie  des  tons,  que 
is  plus  loin.  Dans  la  série  des  quintes  le  SI§  disparaissait 
e  au  SI?  ;  c'était  donc  une  nouvelle  série  de  sept  quintes, 
■X  une  bémol,  qui  servait  à  construire  la  gamme  des  trois 
ien,  hypophrygien,  hypolydien  : 

MI -LA- RE -SOL -DO- FA -SF9, 

n'était  plus  celle  du  ton  de  DO  : 

DO-  RE -MI-FA-  SOL-LA-  SI\-  DO 
m  de  FA  : 

FA-SOL-LA-SI^-DO-RE-MI-FA, 

le  voir  par  le  tableau  de  la  page  266.  L'hypodorien,  l'hypo- 
ypolydien  du  système  de  Pythagore  renferment  ainsi  une  . 
:on  de  DO  au  ton  de  FA  et  sont,  en  réalité,  les  vrais  modes 
a  et  lydien  de  ce  dernier  ton. 

;  époque,  la  théorie  des  tons  en  musique  était  encore  încon- 
n'a  eu  en  vue  que  l'échelle  musicale  unique  et  son  adapta- 
iodes,  dont  il  avait  très  exactement  établi  la  constitution 
des.  Les  Grecs  postérieurs,  par  une  déviation  et  un  progrès 
eloppèrent  cette  première  ébauche  des  tons,  si  bien  qu'ils 
par  donner  à,  ceux-ci  plus  d'importance  qu'aux  modes 
i's,  dont  nous  avons  les  ouvrages,  paraissent  ne  connaître 
remiers,  tant  ils  sont  sobres  de  renseignements  sur  les 
is  autant  que  possible  ce  progrès  et  ces  déviations  succes- 


;ore  donc,  sur  l'échelle  musicale,  disposait  ses  modes,  le 
nférieur,  chacun  à  sa  place  et  occupant  une  partie  déter- 


UT. 
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minée  de  l'échelle.  Celle-ci  était  fixe;  ce  sont  les  modes  qui  variaient  leur 
position,  les  uns  au  grave,  les  autres  dans  la  région  moyenne,  d'autres 
enfin  à  l'aigu.  Le  dorien,  à  lui  seul,  occupait  le  centre  et  les  deux  extré- 
mités de  l'échelle,  grâce  à  ses  trois  formes,  l'hypodorienne  aiguë,  la 
dorienne  au  centre,  et  la  mixolydienne  grave.  La  première  modification 
apportée  à  ce  système  par  les  Grecs  postérieurs  à  Pythagore  fut  de  donner, 
au  contraire,  une  position  fixe  aux  sept  harmonies,  tandis  que  l'échelle 
musicale,  ou  grand  système  parfait,  se  déplace  à  chaque  mode  et  accroît 
ainsi  son  étendue  totale  de  six  degrés  à  l'aigu.  11  y  eut  dès  lors  autant 
d'échelles  que  de  modes  ou  harmonies. 

Pour  cela  on  prit  un  son  fixe,  la  Mèse  pythagoricienne,  comme 
premier  degré  de  chacune  des  gammes  modales,  et  les  autres  sons  de 
l'échelle  furent  disposés  par  rapport  à  ce  premier  son  fixe,  de  manière  à 
compléter  d'abord  chaque  harmonie,  puis  au-dessus  et  au-dessous  des 
harmonies  le  grand  système  parfait1.  Il  en  résulta  les  sept  harmonies 
et  les  sept  échelles  complètes  du  tableau  de  la  page  suivante. 

Ce  tableau  reproduit  exactement  en  notation  moderne  les  paradigmes 
anciens  des  sept  modes  ou  harmonies,  tels  qu'on  les  trouve  dans  les 
auteurs  et,  en  particulier,  dans  les  tables  d'Alypius.  Il  offre  matière  à 
plusieurs  observations  utiles  et  intéressantes. 

1°  Les  sept  échelles  sont  semblables  et  reproduisent  à  des  hauteurs 
différentes  le  grand  système  parfait  de  Pythagore.  Tout  musicien  peut  se 
convaincre  que,  au  moyen  des  |  et  des  [>  à  la  clef,  les  intervalles  de  la 
première  échelle  sont  exactement  répétés  dans  toutes  les  échelles  sui- 
vantes. C'est  donc  bien  le  système  de  Pythagore  adapté  à  chaque  har- 
monie ou  gamme  modale. 

2°  Les  sept  octaves  renfermées  entre  les  doubles  barres,  de  La2  àLa3, 
sont  les  sept  harmonies  anciennes  et  les  sept  échelles  modales  de  la 
page  115  et  de  la  page  311.  Mais  ici,  au  lieu  d'être  établies  sur  les  diffé- 
rents degrés  de  la  gamme  naturelle,  de  la  mèse  à  l'hypate  des  hypates, 


4  Aristide  Quintilien  rappelle  cette  opération  des  musiciens  grecs  dans  le  passage  suivant, 
où,  après  avoir  exposé  les  sept  harmonies  anciennes,  il  ajoute  :  Atque  ex  his  manifestum  fit, 
quomodoysi  eadem  supponatur  nota  prima,  quse  alibi  ab  alia  sorti  virtute  denominationem  habeat, 
deinceps  sonorum  sequcîa  Harmonise  qualitatem  manifestam  fieri  contingat  (De  Musica,  ap. 
Meyb.,  p.  18). 
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comme  le  faisait  Pythagore,  elles  le  sont  toutes  sur  un  même  degré,  qui 
est  la  mèse  de  l'échelle  pythagoricienne.  Ainsi,  les  sept  harmonies,  les  sept 
modes  sont  ramenés  à  un  diapason  unique,  compris  entre  le  La  moyen 


:  Sons  complémentaires 


LES  SEPT  HARMONIES 


Sons  complémentaires - 


LA 


ZZ21 


a» 


ZZ 


■*$- 


zz 


■&- 


.a. 


!•'  Tétrac.      Ton.      2-  Tétrac. 


SOL 


Harm.  hypodorienne. 


1"  Tétrac.     Ton     2*  Tétrac. 


Harmonie 


i^Si 


Harm 


I 
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FA 


2Z 
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ia^s 
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1"  Tétrac.      Ton.     2-  Tétrac. 
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!•'  Tétrac.      Ton.     2°  Tétrac. 


RE 


i 


Harm.  hypophrygienne. 


i 


Harm.  hypolydienne. 


mm 


dorienne. 


3B. 


<&- 


m^ 


Ilann.  lydienne. 


Harm.  mixolydienne. 


DO 


1er  Tétrac.     Ton     2*  Tétrac. 


J^B 


zz 


■«■ 


zz 


2Z 


1"  Tétrac.      Ton.      2°  Tétrac. 


a  *  £  fjË 

ilf 


LÈÈ 


2°  Tétrac. 


1"  Tétrac.       Ton. 


,S 


•  "*! 


ou  la  mèse  et  le  La  aigu,  nète  des  excellentes.  Le  degré  fondamental  est 
le  même  pour  tous  les  modes,  ainsi  que  l'octave  ;  mais  les  autres  degrés 
varient,  au  moyen  des  j)  et  des  [?,  autant  et  de  la  manière  requise  pour 
que  chaque  gamme  conserve,  dans  la  succession  de  ses  intervalles  et  la 


4 
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disposition  de  ses  tétracordes,  l'ordre  qui  lui  est  propre.  On  peut  se 
convaincre,  en  comparant  les  unes  aux  autres,  que  les  gammes  transpo- 
sées dans  le  présent  tableau  sont  identiques  aux  gammes  naturelles  du 
système  de  Pythagore  :  le  nom  placé  auprès  de  chacune  d'elles  indique 
la  concordance. 

3°  Les  sept  modes  ayant  chacun  leur  échelle  complète,  l'échelle  totale 
des  sons  comprend  dans  ce  système  trois  octaves.  C'est  évidemment  plus 
que  la  voix  humaine  ne  peut  embrasser.  Aussi  Aristide  Quintilien  fait-il 
observer  que  le  mode  hypodorien  était  le  seul  qui  pût  être  chanté  en 
entier  ;  les  autres  ne  l'étaient  que  jusqu'à  la  limite  de  la  nète  des  supé- 
rieures (Laz)  de  l'hypodorien,  et  tout  ce  qui  dépasse  cette  limite  était 
réservé  aux  instruments  (Cf.  Arist.  Quint.,  De  Musica,  ap.  Meyb.,  p.  24). 

4°  On  voit  encore,  par  le  tableau,  pourquoi  les  Grecs  ont  appelé  modes 
hypodorien,  hypophrygien,  hypolydien,  les  trois  gammes  supérieures  des 
modes  dorien,  phrygien  et  lydien  dans  le  système  de  Pythagore.  En  effet 
l'échelle  complète  des  modes  secondaires  est  située  une  quarte  «*- 
dessous  de  l'échelle  des  modes  primitifs:  LA- RE  pou  rie  dorien,  SI- MI 
pour  le  phrygien,  DO\-FA \  pour  le  lydien,  ce  qui  justifie  assez  le  terme 
hypo  (sous,  inférieur).  Mais  aussi  la  position  respective  des  différents 
modes  s'est  trouvée  complètement  intervertie  :  les  plus  élevés  sont  de  venus 
les  plus  bas  et  les  plus  graves  sont  devenus  les  plus  aigus.  Tous  les 
auteurs  nous  disent  que,  des  trois  modes  les  plus  anciens  et  communé- 
ment usités  pour  les  voix  humaines,  le  lydien  est  le  plus  grave,  sa  fonda- 
mentale étant  la  parypate  des  hypates  ;  le  dorien,  le  plus  élevé,  car  il  a 
pour  tonique  l'hypate  des  moyennes  ;  et  le  phrygien  tient  le  milieu  entre 
les  deux  autres,  sur  la  corde  lichanos  hypaton.  Il  en  est  autrement  dans 
la  disposition  nouvelle  des  harmonies  :  le  dorien  passe  au  grave,  tandis 
que  le  lydien  mon  le  à  l'aigu  ;  si  bien  qu'Aristide  Quintilien  les  caractérise 
de  la  manière  suivante  :  Dorius  ad  graviores  vocis  effectus  est  accommo- 
dus}  lydius  ad  aculiores,  phrygius  ad  medios  (ap.  Meyb.,  p.  25).  C'est  un 
changement  qui  n'a  pas  été  sans  influence  sur  l'usage  qu'on  a  faitensuite 
de  ces  trois  modes. 

5°  Cette  nouvelle  manière  de  disposer  les  harmonies  et  de  leur  attri- 
buer à  chacune  un  grand  système  parfait  commença  de  développer  ce 
qui  était  en  germe  dans  la  théorie  modale  de  Pythagore.  Celui-ci  n'avait 


t 
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t  que  deux  tons,  celui  de  DO  et  celui  de  FA,  pour 
le  musicale  ses  trois  modes  principaux  et  leurs  quatre 
L'arrangement  adopté  par  les  Grecs  postérieurs  cons- 
tons  distinct1;,  en  même  temps  que  sept  modes,  et 
tenait  à  un  ton  différent.  Les  sept  armatures  en  |  et 
lef  des  sept  échelles  dans  le  tableau  précédent,  nous 
iule  évidence  ;  on  reconnaît  immédiatement  dans  ce 
t  DO,  pour  le  mode  hypodorîen  ;  de  RE,  pour  l'hypo- 
pour  l'hypolydien;  de  FA,  pour  le  dorien  ;  de  SOL, 
e  LA,  pour  le  lydien  ;  et  enfin  de  Sfy,  pour  le  mixo- 
ïpronaient  par  là  à  diviser  leur  échelle  en  intervalles 
'valles  naturels  et  diatoniques,  et  à  faire  de  ces  divi- 
oinl  de  départ  d'autant  d'échelles,  de  grands  systèmes 
ùt  largement  ouverte  :  ils  ne  lardèrent  pas  à  s'y  pré- 
air  assez  où  elle  les  conduisait. 

ci  la  raison  qui,  sans  doute,  a  fait  donner  aux  modes 
noms  des  modes  grecs,  mais  en  introduisant  dans 
la  plus  étrange  confusion.  Les  échelles  des  Grecs 
r  degré  successivement  sur  les  sept  sons  de  la  gamme, 
MI-FA-SOL;  il  en  était  de  même  des  huit  modes 
lion  faite  des  |  qui  se  trouvent  dans  le  système  grec  et 
le  système  grégorien.  Maison  n'y  regardait  pas  de  si 
s,  et  l'on  a  tout  simplement  assimilé  les  modes  d'un 
de  l'autre  système,  dès  lors  qu'ils  avaient  une  même 
Le  premier  mode  plagal  a  été  appelé  mode  hypodo- 
node  plagal,  mode  hypophrygien  ;  le  troisième  mode 
idien;  le  premier  mode  authentique,  mode  dorien  ;  le 
hentique,  mode  phrygien;  le  troisième  mode  authen- 
Restaient,  dans  la  musique  grégorienne,  le  quatrième 
t  son  plagal,  pour  lesquels  on  ne  trouvait  plus  qu'une 
le  système  modal  des  Grecs,  l'échelle  mixolydienne. 
itrièmemode  plagal  et  l'on  imagina,  pour  le  quatrième 
une  huitième  échelle  appelée  hypermixolydienne,  à 
hypodorien,  du  La2  au  La3.  Ainsi,  du  moins,  Boèce 
ncordance  des  modes  grégoriens  et  des  modes  grecs, 


m- 


320 


APPENDICE   I 


*C. 


attribuant  ce  système  à   Ptolémée,    qui  est  loin  cependant   d'en  être 
l'auteur  (Cf.  Boeth,  de  Musica,  lib.  IV,  cap.  xv  et  xvi). 

C'est  ainsi  que,  depuis  des  siècles,  aussi  bien  dans  l'Église  grecque  que 
dans  l'Église  latine,  les  musiciens  identifient  des  choses  absolument  dis- 
tinctes et  appliquent  à  leur  système  modal  des  dénominations  qui  sont 
uniquement  propres  du  système  gréco-romain  antérieur.  L'erreur  était 
aussi  grossière  que  possible  ;  on  ne  se  l'explique,  dans  Boèce,  qui  con- 
naissait la  musique  de  son  temps,  que  par  l'ignorance  où  il  était  de  la 
théorie  modale  propre  à  la  musique  sacrée  ;  elle  est  plus  excusable  au 
moyen  âge,  où  l'ancienne  musique  grecque  était  bien  oubliée  et  pour  qui 
Boèce  était  le  maître  par  excellence,  en  fait  de  musique. 

II.  —  Ramener  les  sept  harmonies  dans  les  limites  d'un  même  diapason 
et  leur  donnera  chacune,  au  moyen  de  sons  complémentaires,  un  grand 
système  parfait  pareil  à  celui  de  Pythagore,  était  sans  doute  une  innovation 
qui  modifiait  profondément  le  système  du  philosophe.  Du  moins,  sa 
théorie  modale  pouvait-elle  être  conservée  intacte,  si  l'on  savait  recourir 
à  propos  au  tétracorde  synemmenon,  comme  y  avait  eu  recours  Pythagore 
lui-même. 

11  en  fut  autrement.  La  raison  d'être  de  ce  tétracorde  des  conjointes, 
mal  comprise  des  Grecs  postérieurs,  fut  bientôt  oubliée.  Les  synemmenon 
continuèrent  à  faire  partie  de  l'échelle  musicale,  par  tradition  et  routine; 
mais  l'usage  qu'on  en  fit  ne  rappelle  en  rien  leur  institution  primitive. 
1°  Ils  n'ont  plus  pour  but  de  permettre  la  transposition  des  trois  modes 
principaux  à  la  quarte  supérieure  de  l'échelle  pythagoricienne,  en  abaissant 
d'un  demi-ton  l'intervalle  de  la  mèse  à  la  paramèse  ;  c'est  un  tétracorde 
de  surabondance,  dont  les  compositeurs  peuvent  user  concurremment 
avec  le  (Stracorde  diezeugmenon,  sans  aucun  égard  à  la  constitution 
modale  de  l'échelle,  où  ils  le  font  entrer.  Son  existence  devient  alors 
inexplicable  ;  car  on  aurait  pu  tout  aussi  bien  donner  place  dans  ce  sys- 
tème au  FA  j)  et  à  toute  autre  corde  chromatique,  leDOjj,  par  exemple,  et 
le  Af/[?,  avec  lesquels,  même  dans  le  genre  diatonique,  on  aurait  composé 
d'autres  tétracordes  synemmenon  ou  diezeugmenon  : 

LA-SI  -DO-RE-MI  -FA^SOL-LA-SI  -DO-Re-Mi  -Fa^ol-La 
LA'Sr?-DO-RE-AnirFA-SOL-LA-Sl\rDO-Re-Mi?-Fa  -Sol-La,  etc. 
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Le  pourquoi  du  tétracorde    synemmenon   par  Sty,  et    de   celui-là 
seulement,  à  l'exclusion  de  tout  autre,  aucun  auteur  ne  le  donne.  La 
théorie  modale  de  Pythagore  était  oubliée.  2°  Le  maître,  lui,  ne  l'avait 
employé  que  dans  les  trois  harmonies  hypodorienne,  hypophrygienne  et 
hypolydienne,  les  seules  où   il  fût  nécessaire  pour  répéter  à  la  quarte 
supérieure  les  trois  modes  principaux,  le  dorien,  le  phrygien  et  le  lydien, 
en  conservant  intacte  leur  constitution  propre  et  la  succession  dé  leurs 
intervalles.  La  modulation  était  ainsi  des  plus  naturelles,  du  mode  infé- 
rieur au  mode  supérieur,  ou  réciproquement,  et  l'artiste  y  trouvait  un 
élément  de  variété  mélodique,  dont  il  pouvait  user  à  son  gré,  mais  sans 
perdre  de  vue  le  mode  dans  lequel  il  avait  débuté  et  auquel  il  devait 
revenir,  pour  mettre  de  l'unité  dans  sa  composition  musicale.  Cette  belle 
et  si  simple  ordonnance  du  Maître  ne  subsista  plus  dans  la  suite.  Le  tétra- 
corde synemmenon  devint  partie  intégrante  de  l'échelle  musicale:  quelque 
part  que  se  trouvât  celle-ci,  le  synemmenon  s'y  trouvait  également.  Or,  en 
vertu    du  nouvel  arrangement,  chacune  des  sept  harmonies  avait  son 
grand  système  parfait  ;  elle  eut  donc  aussi  le  tétracorde  synemmenon,  et 
les  sept  échelles  furent  absolument  semblables.  Dès  lors,  il  devint  licite 
au  musicien,  quel  que  fût  le  mode  de  ses  mélodies,  de  se  servir  à  son 
gré  de  l'un  ou  de  l'autre  tétracorde,  et  la  mélodie  était  censée  ne  chan- 
ger ni  de  ton  ni  de  mode  en  passant  ainsi  du  81^  au  &fy,  et  réciproque- 
ment C'était  renverser  toute  la  théorie  des  modes  et  ignorer  complète- 
ment celle  des  tons.  Pythagore  s'était  bien  gardé  d'une  telle  aberration. 
Malheureusement,  l'erreur  des  Grecs  devint  celle  de  saint  Grégoire  et 
des  maîtres  qui  l'avaient  précédé.  Comment  s'en  seraient-ils  préservés  ? 
Pour  eux  aussi,  le  double  tétracorde  synemmenon  et  diezeugmenon  fait 
partie  intégrante  de  tout  mode  musical,  et  celui-ci  n'est  affecté  en  rien  ou 
fort  peu  par  le  choix  de  l'un  ou  de  l'autre,  suivant  qu'il  plait  au  compo- 
siteur. Aussi  ont-ils  cru  pouvoir  réduire  à  quatre  le  nombre  des  modes. 
Le  mode  de  RE  et  le  mode  de  LA  n'ont  plus  été  qu'un  seul  et  même 
mode,  parce  que,  dans  le  premier,  le  SI\?,  au-dessus  de  la  quinte  LA,  équi- 
valait au  FA  q  du  second  au-dessus  de  la  quinte  ML  De  même,  le  mode  de 
DO  et  celui  de  FA  ont  été  fondus  ensemble,  la  quarte  DO -RE  -  MI -FA 
ne  différantpoint  de  la  quarte  FA  -SOL-La-SIl?,  grâce  au  synemmenon 
particulièrement  propre  à  ce  mode.  Et  ainsi,  il  n'est  presque  pas  de  mode 
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dans  la  musique  grégorienne  où  Ton  ne  retrouve  plus  ou  moins  ce 
même  Si\?,  quoiqu'il  ne  fasse  nullement  partie  de  leur  échelle  naturelle. 
Mais  qui  a  tant  soit  peu  étudié  l'histoire  du  plain-chant  au  moyen  âge 
sait  les  difficultés  inextricables  suscitées  aux  chanteurs  par  ce  malencon- 
treux SI\?  et  par  la  nécessité  de  .recourir  au  système  compliqué  des 
muances,  pour  trouver  les  véritables  intervalles  des  sons.  Le  malheur  est 
qu'il  n'existait  alors  aucun  signe  particulier  pour  reconnaître  la  présence 
du  SI\?  et  discerner  les  cas  où  l'on  devait  chanter  par  tétracorde  synem- 
menon  ou  par  tétracorde  diezeugmenon.  Le  cinquième  ton  surtout  (FA), 
le  premier  (RE)  et  le  huitième  (SOL),  mettent  souvent  les  meilleurs 
théoriciens  dans  l'embarras,  à  cause  du  fameux  triton,  diabolusin  musica, 
proscrit  par  les  maîtres  et  néanmoins  si  fréquent  dans  la  succession 
mélodique  de  ces  trois  modes.  Une  théorie  complète  des  modes  musicaux 
et  l'observation  exacte  des  règles  propres  à  chacun  feraient  disparaître 
ces  anomalies  et  ces  difficultés,  en  ramenant  toutes  les  mélodies  à  leur 
type  naturel. 


III.  —  Dans  le  système  musical  des  Grecs  postérieurs  à  Pythagore1  les 
sept  harmonies  transformées  en  grands  systèmes  parfaits  constituaient 
en  réalité,  avons-nous  dit,  sept  tons  en  même  temps  que  sept  modes,  et 
la  porte  était  ouverte  en  musique  pour  y  introduire  d'autres  tons  encore. 
Arisloxène,  disciple  peu  fidèle  d'Arislote  le  philosophe,  se  chargea  de 
cette  besogne,  et  il  y  réussit  assez  bien  pour  sa  part. 

Oubliant  ou  ignorant  ce  qu'étaient  à  l'origine  les  harmonies,  de  vrais 
modes  musicaux  plutôt  que  des  tons,  il  ne  considéra,  dans  les  sept 
échelles  devenues  toutes  semblables,  que  le  fait  de  reproduire  à  des  hau- 
teurs différentes  un  même  système  de  sons  musicaux  et  de  constituer 
ainsi  autant  de  tons  distincts  par  leur  acuité  et  leur  gravité,  mais  de  com- 
position identique. 

11  lui  sembla  dès  lors  que  ce  système  était  susceptible  de  perfectionne- 
ment et  qu'il  fallait  ajouter  aux  sept  tons  existants  six  autres  tons  égale- 
ment possibles  et  tout  aussi  naturels  que  les  premiers.  A  son  point  de 
vue  il  avait  raison,  et  l'innovation  dont  il  est  l'auteur  marque  certaine- 
ment un  progrès  dans  la  théorie  musicale.  Aristoxène  eut  seulement  le 
tort  de  partir  de  principes  faux,  relativement  à  la  formation  et  à  la  divi- 
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sion  des  intervalles  en  musique  ;  puis  il  n'aperçut  pas  lui-même  tout 
ce  que  comportait  son  système,  et  surtout  il  ne  comprit  rien  à  la  théorie 
des  modes  et  à  la  manière  de  concilier  cette  théorie  avec  celle  des  tons. 
Aussi  son  invention,  tout  en  constituant  un  vrai  progrès  à  certains  égards, 
demeura-t-elle  stérile  pour  l'art  musical  grec,  qui  n'en  courut  pas  moins 
à  une  complète  décadence. 

Nous  avons  vu  que  les  sept  échelles  des  harmonies  anciennes  ont  leur 
proslambanomène  établie  sur  les  degrés  suivants  : 

LA  -  SI-  DO  |  -  RE  -  MI-  FA  fl  -  SOL 

DO\  et  FA\  font  ainsi  leur  apparition  dans  l'échelle  musicale  et, 
ajoutés  au  S/^  du  tétracorde  synemmenon,  ils  formentavec  les  sons  natu- 
rels une  Borte  de  gamme  chromatique,  où  les  intervalles  diatoniques,  plu- 
sieurs du  moins,  sont  divisés  en  demi-tons  : 

LA  -  «i>  -  S/t|  -  DO- do^- RE  -  Ml  -  FA-  fa\  -  SOL  -  LA 

Les  échelles  construites  sur  ces  proslambanomènes  achevaient  la  divi- 
sion de  la  gamme,  en  fournissant  les  degrés  chromatiques  qui  manquaient 
encore  :  RE\  dans  l'harmonie  hypolydienne,  et  SOL\  dans  les  harmo- 
nies lydienne  et  hypolydienne.  L'octave  ou  diapason  se  trouvait  dès  lors 
contenir  douze  demi-tons  : 

LA  -«>-  8I\  -  DO  -  do\-RE-  re\  MI-  FA-fa\  SOL  -sol\  LA 

Pour  Aristoxène,  ces  douze  demi-tons  étaient  tous  d'égale  valeur,  car  il 
rejetait  ta  doctrine  pythagoricienne  du  comma  et  de  la  distinction  des 
demi-tons  en  demi-tons  diatoniques  et  demi-tons  chromatiques.  L'octave 
renfermait  donc  treize  degrés  et  douze  intervalles  égaux  ;  sept  de  ces  degrés 
étaient  considérés  jusqu'alors  comme  proslambanomènes  et  portaient  un 
grand  système  parfait.  Pourquoi  les  six  autres  n'auraient-ils  pas  le  même 
avantage  ?  Au  lieu  de  sept  tons  seulement,  la  musique  en  posséderait 
treize  et  offrirait  ainsi  plus  de  ressources  aux  musiciens.  La  raison  parut 
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plus  que  suffisante  à  Aristoxène,  et  il  inventa  les  treize  modes  ou  tons 
que  tous  les  auteurs  s'accordent  à  lui  attribuer  (Cf.  Eucude,  Introd.  har- 
monica; ap.  Meyb.,  p.  19). 

Le  changement  ne  s'arrêta  même  pas  là  ;  car,  après  Aristoxène,  les 
musiciens  modernes,  comme  les  appelle  Aristide  Quintilien,  portèrent  à 
quinze  le  nombre  des  tons.  Ce  fut  une  raison  de  pure  symétrie  qui  les 
détermina  (Arist.  Quintil.,  de  Musica;  ap.  Meyb.,  p.  22).  On  établit  cinq 
modes  principaux  :  le  dôrien,  l'iastien,  le  phrygien,  l'éolien  et  le  lydien  ; 
puis  à  chacun  de  ces  deux  modes  on  adapta  deux  autres  modes  situés, 
l'un  à  la  quarte  inférieure,  l'autre  à  la  quarte  supérieure,  avec  le  qualifi- 
catif hypo  (inférieur)  pour  le  premier  et  hyper  (supérieur)  pour  le  second. 
On  eut  ainsi  cinq  groupes  de  modes  associés  trois  à  trois.  Les  groupes 
s'échelonnent  les  uns  au-dessus  des  autres  par  intervalles  de  demi-ton  : 
le  groupe  dorien  a  ses  trois  fondamentales  ou  proslambanomènes  sur 
LA -RE -SOL;  le  groupe  iastien  sur  Sty-MI^-LAb;  le  groupe  phry- 
gien sur  SI^-MI^-LA^  le  groupe  éolien,  sur  DO-FA-Si\?;  et  enfin 
le  groupe  lydien,  sur  DO%-FA$-Si^.  On  voit  que,  dégroupe  à  groupe,  la 
relation  tonale  est  fort  éloignée,  et  la  transition  de  l'un  à  l'autre  offrait  de 
grandes  difficultés  (Cf.  IIe  étude,  ch.  vi,  des  Modulations,  §  111).  Par  contre, 
les  trois  tons  de  chaque  groupe  s'enchaînant  par  intervalle  de  quartes 
successives,  la  mélodie  pouvait  toujours  sans  peine  passer  de  l'un  à 
l'autre,  quel  que  fût,  d'ailleurs,  le  mode  dans  lequel  elle  était  composée. 

Je  joins  ici  le  tableau  de  ces  quinze  modes  ou  tons,  dans  le  genre 
diatonique  ;  le  lecteur  verra  mieux  par  quels  progrès  continus  la  musique 
grecque  s'est  transformée  peu  à  peu  et,  de  l'échelle  unique  de  Pythagore, 
arriva  finalement  aux  quinze  échelles  des  disciples  d'Aristoxène.  La  nota- 
tion moderne  placée  en  tête  du  tableau  montre  clairement  la  position  de 
chaque  mode  sur  l'échelle  générale  des  sons  et  leur  situation  respective, 
les  uns  à  l'égard  des  autres.  On  se  rappellera  que,  pour  l'école  d'Aris- 
toxène, tous  les  demi-tons  sont  égaux,  l'intervalle  diatonique  se  divisant 
en  deux  parties  d'égale  valeur  ;  le  j;  et  le  [>  sont  donc  écrits  ensemble  dans 
les  intervalles  chromatiques,  pour  marquer  qu'on  peut  à  volonté 
prendre  les  gammes  par  jj  ou  par  j?,  LA\  par  exemple,  ou  Sic,  RE\  ou 
jl/7j>,  etc.  ;  les  Grecs  ne  distinguent  pas  les  uns  des  autres  (Voir  le  tableau 
ci-contre). 
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oclacordes  et  des  Harmonies  anciennes.  M.  Gevaert  s'est  même  servi  de 

ce  qu'en  dit  le  philosophe  Gaudence  pour  reconstituer  à  sa  manière  la 

théorie  modale  des  Grecs  *.  Malheureusement,  cet  appui  est  bien  fragile. 

Gaudence 2  énumère  en  musique  trois  genres  de  systèmes  :  tétracorde, 

pentacorde  et  octacorde,  ou  diapason.  Il  décrit  leurs  différentes  espèces  : 

trois  pour  les  tétracordes,  quatre  pour  les  pentacordes,  sept  pour  les  octa- 

cordes,  les  seules,  selon  lui,  qui  soient  possibles,  parce  que  seules  elles 

sont  harmoniques  et  consonantes.  Mais  en  tout  cela  il  n'est  nullement 

question  des  modes  ;  il  n'est  pas  difficile  de  s'en  convaincre,  en  suivant 

bien  sa  doctrine. 

Les  tétracordes  sont  de  trois  espèces,  dit-il,  parce  qu'ils  peuvent  avoir 
trois  figures  différentes  par  la  position  du  demi-ton,  au  grave,  à  l'aigu  ou 

au  milieu  : 


1"  Espèce 
SI    DO      RE 


2*  Espèce  3e  Espèce 

MI    DO      RE        Ml    FA    RE      MI    FA    SOL 


1/2  ton  ton 


ton 


ton 

ton 

1/2  ton 

ton 

1/2  ton 

ton 

MI  FA     SOL       LA  SOL     LA         SI    DO    LA       SI     DO      RE 

Il  y  a  de  même  quatre  espèces  de  pentacordes,  toujours  suivant  la 
place  qu'occupe  le  demi-ton,  l'intervalle  de  quinte  majeure  ou  conso- 
nante  étant  nécessairement  composé  de  trois  tons  et  d'un  demi-ton  : 


1"  Espèce 


2?  Espèce 


1/2  ton 

ton 

ton 

ton 

ton 

ton 

ton 

1/2  ton 

MI   FA      SOL      LA        SI        FA        SOL      LA        SI    DO 


DO 


3*  Espèce 
RE      MI   FA      SOL      RE 


4*  Espèce 
MI  FA      SOL      LA 


ton 

ton 

1/2  ton 

ton 

ton 

1/2  ton 

ton 

ton 

SOL      LA        SI   DO      RE 


LA 


SI  DO        RE     MI 


4  Hist.  de  la  Mus.  dans  l'antiquité,  liv.  II,  chap.  n,  p.  131.  —  La  Mélopée  ant.  dans  léchant 
de  VÊglise  lat.,  ch.  i,p.  8. 

2  Harmon.y  Introd.,  ap.  Mryb.,  p.  48  et  sqq. 
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>remiers  systèmes  sont  simples  et  indécomposables  aulre- 
ns  et  demi-tons,  premiers  éléments  de  tout  système  musical, 
i  diapason,  intervalle  consonant  par  excellence,  est  composé 
t  de  cinq  tons  et  deux  demi-tons,  mais  aussi  de  deux  sys- 
,  d'un  télracorde  et  d'un  pentacorde  se  superposant  l'un  à 
ut  encore  être  décomposé  en  deux  télracordes  et  un  ton  ; 
e  ne  s'occupe  pas  ici  de  celte  division,  qui  ne  fait  rien  à 
igit  de  déterminer  les  espèces  d'oclacordes,  à  quoi  suffit  la 
Êtracorde  et  pentacorde,  dont  la  résonance  harmonique, 
vu,  est  le  type  naturel.  Gaudence  poursuit  donc  : 
e  renfermant  toujours  un  létracorde  et  un  pentacorde 
ait  y  avoir  douze  formes  de  l'octave  :  3  (nombre  des  télra- 
nombre  des  pentacordes).  Or,  ajoute-t-il,  «  de  ces  douze 

seulement  sont  harmoniques  et  consonantes  ;  nous  en 
m  plus  tard  ».  Il  ne  la  dit  pas,  au  moins  dans  ce  qui  nous 
nais  il  n'est  pas  difficile  de  la  trouver. 

naturelle  diatonique  est  formée  de  sept  quintes,  engendrées 
at  l'une  de  l'autre  et  conservant  toujours  entre  elles  le  même 
onique  2  :  3.  Ramenées  dans  les  limites  de  l'octave  1  :  2, 
tes  forment  une  échelle  des  sons,  dont  tous  les  intervalles 
es  par  la  nature  elle-même  et  ne  peuvent  être  modifiés,  sans 
harmoniques  et,  par  conséquent,  musicaux.  De  ce  fait  tout 

:  1°  que  la  gamme  (diapason,  octacorde)  ne  peut  renfermer 
chose  que  cinq  tons  et  deux  demi-tons  diatoniques  ;  2"  que 
-tons  ne  peuvent  jamais  se  suivre  immédiatement,  mais  sont 
rés  par  deux  ou  trois  intervalles  de  ton  ;  3°  que  dans  la 

peut  jamais  se  rencontrer  plus  de  trois  tons  consécutifs, 
sition  d'un  demi-ton.  —  Toute  gamme  conslruile  autrement, 
lis  maoières  est  inharmonique  et  contraire  à  la  nature  ;  on 

prenne  successivement  les  trois  espèces  de  tétracordes  et 
chacun  d'eux  aux  quatre  espèces  de  pentacordes  (ce  qui  fera 
ipasons,  3  X  4)  ;  on  s'apercevra  alors  que  tous  ces  diapa- 

«i,  Harmon.  Elément.,  lib.  111;  ap.  Meïb.,  p.  63. 
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sons  ne  sont  pas  également  harmoniques,  mais  que  plusieurs  doivent  être 
rejetés,  comme  ne  réalisant  pas  les  conditions  ci-dessus  : 
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Il  n'y  a,  pour  chaque  espèce  de  tétracordes,  que  deux  espèces  de  pen- 
tacordes  possibles,  les  autres  donnent  toujours  ou  quatre  tons  ou  deux 
demi-tons,  qui  se  suivent  immédiatement.  C'est  pourquoi,  des  douze  dia- 
pasons composés  par  la  superposition  des  pentacordes  aux  tétracordes, 
six  seulement  sont  harmoniques  et  produisent  des  intervalles  consonants 
de  quarte,  de  quinte  et  d'octave  ;  les  six  autres  sont  inharmoniques,  on 
doit  les  rejeter1. 

Gaudence  aurait  pu  raisonner  de  même  pour  la  formation  des  octa- 
cordes  par  pentacordes  et  tétracordes  superposés.  Là  encore  douze  gammes 
sont  possibles  (4  x  3  =  12),  et  six  seulement  sont  harmoniques,  pour 
les  mêmes  raisons  : 


4  Ils  sont  indiqués  dans  ce  tableau  et  le  suivant  par  une  demi-parenthèse  à  côté  du 
chiffre  romain. 
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dence  ne  parle  pas  de  ces  douze  gammes  par  pentacordes  et  tétra- 
superposés,  parce  qu'il  importait  peu  à  la  question  traitée  en  cet 
que  les  diapasons  fussent  harmoniquement  divisés  par  quarte  et 
ou  par  quinte  et  quarte.  La  division  par  quarte  et  quinte  donne  six 
ns  harmoniques  ;  la  division  par  quinte  et  quarte  en  fournit  autant; 
iauf  un  seul  (FA-  SOL-  LA-  SI-  DO  -ME  -  MI  -FA),  ces  der- 
at  leurs  cordes  disposées  absolument  de  la  même  manière  que  les 
rs.  Ils  ne  forment  donc  pas  des  systèmes  oclacordes  différents,  et 
ce  pouvait  s'en  tenir  au  nombre  de  12  (3  X  4),  tout  en  affirmant 
nce  de  sept  espèces  de  diapasons  harmoniques1, 
ce  à  dire  que  le  philosophe  ait  rejeté  comme  inharmonique  l'une 


r  snr  ce  sujet  Glareani  Dodecachordon,  lib.  Il,  cap.  m  et  iv,  où  il  montre  comment, 
ipiatre  diapasons  possibles,  douio  seulement  sont  harmoniques  el  forment  sept 
l 'harmonies  ou  octaves. 
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quelconque  des  gammes  se  divisant  par  quinte  et  quarte  ?  Non,  assuré- 
ment, pas  plus  qu'il  ne  rejette  aucune  de  celles  qui  peuvent  être  divisées  par 
quarte  et  quinte.  Il  est  vrai  que,  dans  rénumération  des  sept  octacordes, 
il  donne  comhie  exemples  d'abord  trois  gammes  commcnçantpar  chacune 
des  trois  espèces  de  tétracordes. 


1"  B»p.   | 


1/2  t. 


2*  EBp. 


3*  Eap. 


H 

SI  -  DO 


DO 

j 


ton 


Tétracorde 
ton 


ton 


1/2  t. 


ton 


Penlacorde 
ton 


+ 


+ 


RE 


MI  -  FA 

_i  « 


— f- 
SOL 


Tétracorde 
ton 


■f 


1/2  t. 


ton 


Penlacorde 
ton 


RE 


MI  -  FA 

!     I 


SOL 


La 


Tétracorde 

~l/2t. 


La 


ton 


ton 


Si 


1/2  t. 


+ 


Si  -    Do 


r. 


puis  quatre  autres  gammes,  dont  chacune  commence  par  un  pentacorde 
d'espèce  différente  : 
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Il  était  tout  naturel  d'agir  ainsi,  c'est-à-dire  de  commencer  par  les  trois 
espèces  de  tétracordes  et  de  finir  par  les  quatre  espèces  de  pentacordes, puisque 
3  +  4  font  bien  7,  et  qu'il  n'y  a  réellement  que  sept  octacordes  harmoniques 
différents.  Mais  M.  Gevaert  aurait  tort  d'en  conclure  que  Gaudence  regarde 
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niques  les  autres  divisions  de  la  gamme,  soit  par 
ir  quinte  et  quarte.  Au  contraire,  Gaudence  indiq 
uivalente,  au  point  de  vue  de  la  bonté  harmonique, 
octacorde  par  quinte  et  quarte  ou  par  quarte  et  q 

.>  -  Mi  -  Fa  -  Sol  -  La      ou      La  -  Si  -  Do  -  Re  -  Mi  -  Fa  -  Sol 


i  de  cet  octacorde  est  vrai  aussi  des  autres,  dont 

est  permis  d'inférer  de  ce  passage  du  livre  de  Gau 
t  nullement  question  des  modes  musicaux,  au  sec 
'il  ne  nous  apprend  rien  sur  la  manière  dont  le* 
et  les  pratiquaient.  Mais  nous  serions,  ce  sembl 
me  allusion  aux  modes  de  Pythagore  dans  les  [ 
n  disciple  et  son   successeur,  telles  que  les    ra 

d'une  harmonie  est  d'une  syllabe  {tétracorde}  et 
de).  Or  la  dioxie  est  plus  grande  que  la  syllabe 
[superoctavo,  9/8).  En  effet,  de  l'hypate  à  lamèst 
I- FA -SOL -La)  ;  de  la  mèse  à  la  nète,  une 
e  -  Mi).  En  outre,  de  la  nète  à  la  trite  (ou  parâmes 
^ore)  il  y  a  également  une  syllabe  (MI  -  DO  -  S. 
ate,  une  dioxie  (Si- La -SOL -FA- MI).  Quant 
rite  et  la  mèse,  il  équivaut  à  un  ton  (superoctavum,  i 
i  quarte  consonante  (supertertium,  4/3)  ;  la  dioxi 
sonante  (sesquialterum,  3/2),  et  le  diapason,  une 
irmonie  comprend  donc  cinq  Ions  (superoctava)  t 
s)  ;  la  dioxie,  trois  tons  et  un  dièze;  la  syllabe,  dei 
Nicomaque,  Harmon.  Manualis,  lib.  1  ;  ap.  Meyb., 
as  ce  passage,  ne  se  propose  certainement  pas  d'ex[ 
t'en  donne  pas  moins  la  constitution  des  han 
i  que  Pythagore  les  avait  disposées  pour  être  de 
ave,  dit-il,  les  trois  systèmes  :  létracorde  ou  quart 
rde  ou  quinte  consonante,  octacorde  ou  diapason, 
diapason,  car  elle  se  compose  toujours  d'une  t 
mais  tout  diapason  n'est  pas  une  harmonie.  Que  h 
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il  pour  cela  ?  Qu'il  soit  constitué  harmoniquement  :  c'est-à-dire  que,  soit 
en  montant  de  l'hypate  à  la  nète  (du  son  fondamental  à  son  octave 
aiguë),  soit  en  descendant  de  la  nète  à  l'hypate,  on  rencontre  les  trois 
systèmes,  syllabe,  dioxie  et  diapason  (quarte,  quinte  et  octave)  ;  et 
l'intervalle  entre  la  syllabe  montante  et  la  syllabe  descendante  doit  être 
d'un  ton  (disjonction). 

En  d'autres  termes,  selon  la  doctrine  de  Philolaûs  et  de  Pythagore, 
toute  véritable  harmonie,  c'est-à-dire  tout  mode  musical,  possède  une 
gamme  constituée  de  telle  sorte,-  qu'elle  est  comme  un  composé  de  toutes 
les  consonances  harmoniques  et  qu'on  les  y  retrouve  partout,  en  montant 
et  en  descendant,  au  commencement,  au  milieu  et  à  la  fin.  C'est  alors 
seulement  qu'elle  est  un  corps  parfaitement  harmonique,  organisé  dans 
toutes  ses  parties  et  apte  à  recevoir  d'un  artiste  habile  la  vie  et  le  mou- 
vement, d'où  naissent  les  belles  mélodies. 

Or  il  n'y  a  de  telles,  parmi  tous  les  diapasons  ou  octacordes  possibles, 
que  les  trois  gammes  dont  les  toniques  sont  Mi,  Re,  DO.  Il  n'y  a  donc 
en  musique  que  trois  modes  parfaits,  le  dorien,  le  phrygien  et  le  lydien, 
les  plus  anciens,  les  vrais  modes  de  Pythagore.  Les  quatre  autres 
harmonies  ont  nécessairement  leur  gamme  semblable  à  l'une  de  ces 
trois  gammes  types;  elles  ne  font  que  les  reproduire  à  des  degrés  divers  de 
l'échelle  musicale.  Les  tons  sont  différents,  les  modes  restent  les  mêmes. 

IV.  —  Enfin,  vers  le  iv6  siècle  après  Jésus-Christ,  parut  Ptolémée, 
célèbre  mathématicien  et  géographe,  auteur  non  moins  renommé  d'un 
Traité  de  V Harmonique,  en  trois  livres1,  où  il  se  propose  de  faire 
reposer  la  musique  sur  des  bases  rationnelles.  Ni  pythagoricien,  ni 
aristoxénien,  Ptolémée  veut  que  la  raison  aidée  de  l'expérience,  et  non 
pas  seulement  l'ouïe,  comme  le  prétendait  Aristoxène,  ni  uniquement  les 
(-.  nombres,  selon  la  doctrine  de  Pythagore,  ordonne  toutes  choses  dans  la 

|  musique  et,  en  particulier,  dans  la  détermination   des  intervalles,  des 

l  consonances,     des    genres    et    des    espèces    qui    leur    sont    propres. 

La  partie  la  plus  intéressante  de  son  ouvrage,  celle  où  il  innove  réel- 


i  *  Claudii  Ptolomœi,  Harmonicorum  libri  très,  col.  J.  Wallis.  Oxonii  anno  Dni  1682.—  Dans 

V  une  édition  postérieure  (1689),  J.  Wallis  a  ajouté  le  commentaire  de  Porphyre  sur  l'ouvrage 

r  de  Ptolémée. 
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îusique  et  établit  uq  système^  à  lui,  est  contenue   dans  le 
hapitre  v  au  chapitre  xi.  En  voici  l'exposé  sommaire  : 

née  rejette  te  petit  système  parfait  de  Pythagore,  composé 
cordes  conjoints  :  celui  des  hypates,  celui  des  moyennes  et  le 
nemmenon.  La  meilleure  raison  qu'il  en  donne,  c'est  que  ce 
tème  est  réellement  un  composé  de  deux  systèmes,  apparti- 
ns différents,  et  qu'il  renferme  une  modulation  d'un  ton  dans 
dorien  au  mixolydien .  Il  est  donc  pour  le  moins  inutile,  puis- 
:  rien  aux  tons  existants,  et  que  l'artiste  est  toujours  libre  de 
lui  plaît,  du  dorien  au  mixolydien,  et  réciproquement. 
Schelle  musicale  vraie,  le  seul  système  parfait  pour  Ptolémée, 
îd  système  de  Pythagore,  sans  aucune  altération  de  la  série 
ï  sons.  Cette  échelle,  établie  sur  chacun  des  sept  degrés  du 
rmal,  suffit  à  tout,  elle  contient  tout  ce  qui  peut  être  chanté 

'de  régulatrice  dans  ce  système  parfait  du  double  diapason, 
ou  corde  moyenne  de  tout  le  système,  parce  qu'elle  termine 
;  le  premier  diapason  et  commence  le  second.  Toutes  les 
s  doivent  être  rapportées  à  celle-là,  tous  les  autres  degrés  de 
:siçale  sont  ordonnés  par  rapport  à  celui-là,  et  ces  divers 
it  nécessairement  invariables,  en  chaque  genre  et  en  chaque 
;i,  toute  proslambanomène  est  avec  la  mèse  dans  le  rapport 
st-à-dire  forme  avec  elle  un  intervalle  d'octave  ;  il  en  est  de 
igu  de  la  nète  des  excellentes.  Toute  corde  hypate  des 
sst  dans  le  rapport  3 :  4  et  forme  un  intervalle  de  quarte 
inférieure,'  tandis  que  la  paranète  des  disjointes  forme  avec 
intervalle  de  quarte  consonante  supérieure.  La  paramèse  est 
ris  le  rapport  9  :  8,  intervalle  de  ton  majeur,  et  sa  quarte 
nète  des  disjointes,  forme  un  intervalle  de  quinte  majeure 
!,  etc.,  etc..  Ces  rapports,  qui  ordonnent  ainsi  tous  les  degrés 
musicale  entre  eux  et  avec  la  mèse  en  particulier,  les  Grecs 
:nt  potestates  sonorum.  Pour  Ptolémée,  c'est  le  point  de 
ase  de  son  système  tonal, 
i  doue  une  échelle-type,  qui  renferme,  en  chacun  des  trois 
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genres  et  en  chacune  de  leur?  espèces1  (une  pour  l'enharmonique,  deux 
pour  le  chromatique  et  cinq  pour  le  diatonique),  tous  les  sons  dont  on 
peut  faire  usage  dans  les  mélodies.  Mais  cette  échelle-type,  prise  dans 
son  entier,  n'est  pas  absolument  fixe,  en  sorte  que  ses  degrés  occupent 
toujours  la  même  position  au  grave  ou  à  l'aigu,  que  la  mèse,  par 
exemple,  ne  puisse  se  trouver  ni  plus  haut  ni  plus  bas,  mais  seulement 
à  une  hauteur  déterminée  de  la  voix  (comme  cela  a  lieu  chez  nous  pour 
le  LA  du  diapason  normal).  Au  contraire,  l'échelle  peut  se  déplacer  et 
prendre  des  positions  diverses,  les  unes  plus  graves  et  les  autres  plus 
aiguës.  Mais  c'est  à  la  condition  de  conserver  toujours  entre  les  inter- 
valles de  ses  degrés  les  mêmes  rapports,  les  mêmes  potestates  sonorum, 
à  quelque  hauteur  que  la  mèse  soit  placée.  Or  combien  de  ces 
échelles,  semblables  par  leur  constitution,  différentes  par  leur  degré 
d'acuité  ou  de  gravité,  peut-il  et  doit-il  y  avoir  en  musique  ?  En  d'autres 
termes,  combien  existe-t-il  de  tons  rationnellement  constitués  dans 
la  HMHfee?  Ici  PtoTémée,  sans  rercmi  s*  sg&tënie  de  Pythagore  non 
plus  qu'à  celui  des  Grecs  les  plus  anciens,  se  sépare  cependant  complète- 
ment d'Aristoxène  et  de  son  école.  11  n'admet  ni  quinze  ni  treize  tons, 
mais  sept  seulement,  qu'il  explique  et  dispose  à  sa  manière,  c'est-à-dire, 
en  se  fondant  tout  à  la  fois  sur  la  pratique  la  mieux  établie  et  sur  la  raison. 
4°  Partant  de  ce  principe,  qu'un  ton  doit  toujours  être  un  système 
parfait  du  diapason  et  néanmoins  ne  pas  sortir  des  limites  naturelles  de 
la  voix  humaine,  il  cherche  le  moyen  de  les  renfermer  tous  dans  l'étendue 
de  l'échelle  primitive  de  Pythagore,  qui  était  elle-même  établie  d'après 
l'étendue  des  voix  humaines.  Pour  cela,  il  prend  dans  cette  échelle  un 
diapason  (octave)  moyen,  celui  de  la  nète  des  disjointes  à  l'hypate  des 
moyennes  (de  Mi  aigu  à  MI  grave),  qui  convient  à  toutes  les  voix,  ne 
s'étendant  trop  ni  à  l'aigu  ni  au  grave  ;  puis,  dans  les  limites  de  ce 
diapason,  il  commence  tout  d'abord  par  disposer  les  sept  espaces  d'octave, 
les  sept  Harmonies  anciennes,  qu'il  complétera  ensuite  pour  en  faire 
les  sept  tons  de  son  système. 


4  Les  espèces  ici  ne  sont  pas  les  modes  (supra,  ch.  iv,p.  142),  mais  certaines  nuances  d'in- 
tervalles admises  par  les  théoriciens  grecs  dans  la  constitution  des  tétracordes  diatoniques 
et  chromatiques;  nuances  fort  arbitraires,  d'ailleurs,  et  ne  reposant  sur  aucun  principe 
scientifique. 
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ontré  —  il  le  croit  du  moins  —  qu'il  ne  peut  y  avoir 
lus  de  sept  degrés  propres  à  devenir  le  principe  et  la 
]ue  ces  sept  degrés  doivent  être  obtenus  au  moyen 
quarte  et  de  quinte,  Ptolémée  se  sert  de  la  Mène  du 
ait -pour  faire  de  ces  sept  degrés  le  point  de  départ 
ou  espèces  d'octave.  Il  transporte  cette  mèse  succes- 
n  des  degrés,  depuis  l'hypale  des  moyennes  jusqu'à 
ointes,  puis  au-dessus  et  au-dessous  de  la  mèse  tous 
nt  disposés,  de  manière  à  conserver  toujours  des  uns 
ies  potestates  sonorum,  en  tendant  ou  relâchant  les 
était  nécessaire  pour  cela. 

e  occupe  naturellement  la  place  du  milieu  entre  les  sept 
i  tan  t  celle  de  l'échelle  pythagoricienne.  Au-dessus  d'elle 
armonies,  la  mèse  se  transportant  successivement  sur 
trite  et  sur  la  paranète  des  disjointes:  ce  sont  les  har- 
i,  lydiennes  et  mixolydiennes.  Trois  autres  harmonies 
i  dorienne,  savoir  :  l'hypolydienne,  dont  la  mèse  est 
Uchanos  meson  de  l'échelle  pythagoricienne,  l'hypo- 
mèse  sur  la  parypate  meson,  et  l'hypodorienne,  qui  a 
ta  te  meson.  L'intervalle  de  diapason  (de  Mi  à  MI)  est 
)t  manières  différentes,  qui  ne  sont  autres,  en  effet, 
:es  d'octaves  disposées  selon  leur  ordre  naturel.  Le 
'era  mieux  comprendre  le  procédé  suivi  par  Ptolémée. 

Les  sept  Harmonies 


POTESTATES 

Pmcu.  Hjp.rb. 

Tril*  Bypfrbol. 

l'SL-M,     DiflCUf. 

Trita  Di««uf. 

M. 

Trito  Hypcrbol. 

RU.  Dit»* 

Par».  Mwh. 

Trita  DIom(. 

Par.™.» 

MESE 

Nilc  Die«upa. 

Par...  Dte», . 

Paramijo 

MESE 

Licban.  lia*. 

Pmran.  Dieieug;. 

Trita   DiHoug. 

Parafe 

MESE 

Licbaq.    Me». 

Paryp-  Hw 

Trita  Di«euS. 

P™i" 

MESE 

Li«h.n.  M„. 

P.rÏP.  He.oa 

Hypata  UMM 

Par»*. 

MESE 

Lttbaa.  Ht). 

Paryp.  Mfvm 

UyptU  Me.on 

Liebar..  Hypal. 

MESE 

Lichm.  Mes. 

Paryp.   Meson 

HypHo  Mfson 

Lichan.    Hypal. 

Paryp.  HïP»l- 

Lîch.n.  Mm. 

PMTJf.    Uoot. 

Hypata  Iw. 

Licban.   Hypal. 

Paryp.  Hyp... 

llypal.  Hypalon 

HÏPOPHITBM 

HYPOLYDIA 

I10RIA 

PIIRYGIA 

I.YUIA 

MIXOLYDIJ 

'  -  T'^ 
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Les  sept  espèces  d'octave  étant  ainsi  bien  établies,  il  ne  restait  plus  à 
Ptolémée,  pour  avoir  sept  tons  complets,  qu'à  ajouter  les  sept  degrés  ' 
complémentaires  (trois  à  l'aigu  et  quatre  au  grave),  qui  manquent  encore 
à  l'échelle  du  double  diapason.  Mais,  parce  que  les  échelles,  par  suite  de 
la  disposition  des  harmonies,  avaient  un  excédent  de  degrés  tantôt  au 
grave  et  tantôt  à  l'aigu,  il  eut  soin,  pour  les  maintenir  toutes  dans  les 
limites  déterminées,  de  transporter  à  l'aigu  les  degrés  qui  excédaient  au 
grave,  et  au  grave  ceux  qui  excédaient  à  l'aigu.  De  la  sorte,  il  obtint  effec- 
tivement sept  échelles  comprises  dans  la  même  étendue  du  double  diapa- 
son, mais  ayant  chacune  leur  constitution  spéciale  et  formant  en  réalité 
sept  tons  différents,  comme  il  est  aisé  de  s'en  convaincre,  si  on  les  tra- 
duit en  notation  musicale  moderne. 


Les  sept  tons  de  Ptolémée  en  notation  moderne 


Complément 


Hypodorien....  ^V:-g — \ 


T 


t 


i 


Hypophryftien. .  ffi*fl    J  ^  -#  ^ 


Hypolydien 


<$L,t>    i|-+ 


o  , 

H  \    Dorien. 


m 


à 


Phrygien "):  g4l     :  I  J  'jT^ 


Lydien 


§S 


ÉS 


rt 


Mixolydi 


ien-^L^H^ 


4- 


zz 


-©- 


ZZ 


Harmonies 


î 


TU 


-&■ 


221 


J2. 


-©- 


"C 


-<^- 


TZ. 


13L 


^2. 


Complément 


m 


"S?" 


zz 


içz 


j£2_ 


75" 


-O- 


32: 


s: 


•©- 


^L 


i 


"cr 


zz 


zz 


-€»- 


_û. 


ÉËÊ 


H^- 


~^" 


h©- 


3 


~J~1  Jt-^-4 


5 


II  suffit  de  comparer  ce  tableau  avec  celui  de  la  page  317  ci-dessus  pour 
apercevoir  en  quoi  le  système  de  Ptolémée  diffère  du  système  primitive- 


L 


j 


SYSTÈME   MODAL   CHEZ   LES   GRECS   ANCIENS  337 

'i  par  les  musiciens  grecs  ',  bien  qu'il  paraisse  de  prime  abord 
un  simple  retour  à  l'antiquité.  La  critique  aurait  beau  jeu  contre 
our  montrer  la  faiblesse  des  arguments  par  lesquels  son  auteur 
renverser  les  systèmes  opposés  des  pythagoriciens  et  des  aris- 
,  soit  pour  faire  ressortir  les  imperfections  elles  inconséquences 
ie  nouveau.  Bornons-nous  à  deux  remarques^eulement,  qui  sont 


es^ei 


'lémée  a  grand  tort  de  s'élever  contre  Aristoxènc  et  sa  doctrine 
tons,  qu'il  traite  d'irrationnelle  et  d'inutile.  Mais,  au  contraire, 
!s  principes  même  de  Ptolémée  et  sa  méthode  qui  conduisent 
lient  a  établir  treize  tons,  sinon  davantage,  en  musique.  H  suffit 
de  continuer  son  opération,  c'est-à-dire  d'ajouter  aux  six  con- 
de  quarte  ou  de  quinte,  par  lesquelles  il  remplit  l'intervalle  de 
:  FA-  DO  -  SOL-  RE -  LA  -  MI  -  SI,  six  autres  quartes  ou 
le  même  genre  et  de  même  formation,  pour  obtenir,  au  lieu  de 
es  et  de  sept  tons,  treize  degrés  et  treize  tons  dans  le  même  inler- 


u  devoir, dans,  la  traduction  précédente,  comme  le  fait  d'ailleurs  Wallis  lui-mèmff, 
ia  pensée  de  Ptolémée  plutôt  que  suivre  littéralement  son  texte,  en  ce  qui  con- 
i  hypo phrygien.  Suivant  le  texte,  pour  obtenir  la  sixième  espèce  d'octave  qui  est 
lophrygienne,  il  Taut  placer  la  mèse  sur  la  parypale  des  moyennes  de  l'échelle 
enue  [FA),  puis  ordonner  convenablement  les  antres  degrés  —  hypopknjyii 
arypates  meson,  pro  specie  sexto  —  et  cela  est,  en  effet,  conforme  à  sa  méthode  de 
la  mèse  successivement  sur  chacun  des  degrés  du  diapason  moyen,  entre  l'hypale 
nés  et  la  nèle  des  disjointes.  Or  la  mèse  sur  la  parypatc  des  moyennes  donnerait 
aen  tune  gamme  avec  quatre  bémols  (Stjj  MipLap  /lcl>)  et  non  pas  avec  trois  dièzes, 
ai  traduite  après  J.  Wallis.  Mais  aussi  le  Ion  hypophrygien  ne  concorderait  plus 
ygien,  dont  la  mèse  est  placéesur  le  Si  qfpnramèse  de  l'échelle  pythagoricienne),  ce 
i  gamme  avec  deux  dièzes.  Pour  observer  la  règle,  qui  veut  que  les  tons  inférieurs 
it  une  quarte  mineure  au-dessous  des  tons  supérieurs,  alin  que  la  modulation  de 
re  puisse  se  faire  par  une  consonance,  il  faut  placer  la  mèse  de  l'hypophrygien 
et  non  sur  le  FA  C,  qui  est  la  véritable  corde  parypale  meson  dans  l'échelle  de 

ut  encore  pour  que  le  (on  dorten  (ton  de  Do)  soit  véritablement  moyen  entre  tous 
ois  sont  au-dessus  de  lui  et  trois  au-dessous  : 


MJb  -  Sl'p  -  FA  -  IX)  -  SOI  -  HE  -  LA 


rai  que  Ptolémée  n'a  pas  conçu  son  système  lout  à  fait  de  celle  manière  ;  m 
uler  qu'il  l'ait  bien  compris  lui-même,  ni  qu'il  soit  jamais  allé  jusqu'au  bout  de 
Ses,  même  justes  en  principe.  Quelques  exemples  monlrcront  bientôt  combien 
ut  rationnel  qu'il  prétend  être,  est  en  réalité  incomplet  cl  illogique. 
I.  ii 
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valle  de  diapason  (Cf.  ln  Étude  :  Formation  de  F  échelle  musicale,  diato- 
nique et  chromatique).  Or  tous  ces  intervalles  sont  également  rationnels  et 
légitimes,  tous  peuvent  au  même  titre  servir  de  base  à  autant  de  tons  cons- 
titués d'une  manière  identique.  Leur  nombre  peut  même  être  augmenté, 
si  aux  gammes  et  aux  tons  en  #  on  ajoute  les  gammes  et  les  tons  en  [?  ; 
mais  Aristoxène,  sans  bien  savoir  pourquoi  ni  comment,  pratiquait  en 
musique  notre  système  du  tempérament  mwical,  et  ainsi  il  ne  trouvait 
dans  le  diapason  que  douze  intervalles  et  treize  tons.  En  cela,  il  était  plus 
logique  que  Ptolémée. 

Celui-ci  prétend  que  les  six  tons  surajoutés  se  confondent  nécessaire- 
ment avec  les  sept  de  son  système  et  que,  d'ailleurs,  la  modulation  serait 
impossible  des  uns  aux  autres,  parce  qu'ils  ne  sont  pas  liés  par  des  con- 
sonances de  quarte  ou  de  quinte.  Mais  il  se  trompe.  Deux  échelles  à  la 
distance  d'un  demi-ton  ne  sauraient  êtres  confondues  l'une  avec  l'autre  ; 
autrement,  il  faudrait  aussi  identifier  dans  son  système  l'hypophrygien  et 
l'hypolydien,  le  phrygien  et  le  lydien,  qui  ne  sont  non  plus  distants  que 
d'un  demi-ton  diatonique.  Ptolémée  ne  l'accorde  pas  ;  pourquoi  alors  refu- 
ser d'admettre  la  possibilité  d'un  plus  grand  nombre  de  tons,  tous  à  un 
intervalle  de  demi-ton  ?  —  Mais  ils  ne  seront  pas  harmoniques  aux  pré- 
cédents ?  —  Et  comment  ne  le  seraient-ils  pas,  puisqu'ils  procèdent,  eux 
aussi,  par  consonances  de  quarte  ou  de  quinte  ?  Leur  parenté,  il  est  vrai, 
va  toujours  s'éloignant  de  plus  en  plus,  et  le  passage  ou  la  modulation  des 
uns  aux  autres  devient  plus  difficile,  plus  artistique.  Mais  l'art  des  modu- 
lations mélodiques  et  harmoniques  a  ses  principes  et  ses  règles,  qu'il  faut 
connaître  pour  le  bien  pratiquer.  Ptolémée  n'y  était  guère  expert  ;  de  là 
ses  difficultés  à  admettre  treize  tons,  au  lieu  de  sept  seulement. 

b)  Au  fond,  tout  le  système  de  Ptolémée  tient  à  une  confusion,  dont  il 
ne  se  rend  pas  compte  ;  il  raisonne  des  tons  en  musique  comme  il  aurait  dû 
faire  des  modes  seulement,  et  il  applique  aux  premiers  ce  qui  ne  convient 
qu'aux  seconds.  Modes  musicaux  et  harmonies  anciennes  ont,  en  effet, 
une  sorte  de  parenté  qui  ne  se  trouve  pas  dans  les  tons.  Les  sept  harmonies 
ou  espèces  d'octave  peuvent  devenir  sept  modes  différents,  sept  manières 
spéciales  d'utiliser  l'échelle  des  sons  pour  composer  des  mélodies  ayant 
chacune  leur  caractère  distinctif,  leur  êthos  musical.  Ces  modes  seront 
plus  ou  moins  parfaits,  plus  ou  moins  bien  ordonnés.  Ce  sont  pourtant 
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bien  des  modes,  non  pas  des  tons  ;  on  les  retrouve,  au  contraire,  dans 
tous  les  tons,  quel  que  soit  le  nombre  de  ces  derniers. 

Quant  aux  vrais  tons  de  la  musique,  il  n'importe  qu'il  y  ait  six,  sept  ou 
huit  espèces  d'octave  différentes,  parce  que  leur  origine  et  leur  raison  d'être 
sont  ailleurs  :  dans  ta  possibilité  de  construire  à  des  hauteurs  diverses  un  cer- 
tain nombre  d'échelles  musicales,,  toutes  formées  par  un  procédé  identique 
et  constituées  de  la  même  sorte,  toutes  reliées  les  unes  aux  autres  par  le 
lien  d'une  génération  continue.  Quel  sera  ce  nombre  et  où  s'arrêtera  tii  ? 
Rien  n'oblige  de  le  limiter  à  sept  ;  il  peut  s'élever  à  treize,  a  quinze,  il 
peut  même  aller  au  delà,  comme  nous  le  voyonsdansla  musique  moderne, 
qui  fait  parfois  usage  de  tons  inusités  chez  les  anciens,  mais  qui  le  sait 
Taire  avec  science  et  avec  art. 

Ptolémée  ignorait  cela  ;  il  n'avait  évidemment  sur  les  tons  et  sur  les 
modes  en  musique  que  des  notions  assez  vagues,  peu  claires  et  très  incom- 
plètes. Nulle  part  il  ne  traite  des  modes  en  particulier,  ni  n'explique  ce 
qu'il  faut  entendre  par  là.  Deux  passages  seulement  de  son  livre  donnent  à 
croire  qu'il  connaissait  pourtant  leur  existence.  Au  chapitre  vu,  à  propos 
du  changement  du  tétracorde  disjoint  en  tétracorde  conjoint  par  l'emploi 
du  St't»,  il  dit  que  cette  mutation  «  produit  comme  un  changement  de 
mode  »  —  modi  {tpônou)  quamdam  conversionem  effîcit  —  et  plus  bas  il 
ajoute  encore  :  alterius  modi  imaginationem  auribus  exhibet.  On  peut, 
en  effet,  entendre  cela  d'une  véritable  modulation  du  mode  dorien  au  mode 
mixolydien  ou  à  quelque  autre  mode  en  \7.  Mais  il  se  peut  aussi  que  la 
modulation  soit  purement  tonale,  et  il  n'est  pas  bien  sûr  que  Ptolémée  y 
ait  vu  réellement  autre  chose. 

Dans  son  esprit,  tons  et  espèces  d'octave  paraissent  tellement  unis 
ensemble  qu'ils  doivent  toujours  marcher  de  pair  ;  comme  il  y  a  sept 
espèces  d'octave  et  non  plus,  nécessairement  aussi  il  doit  y  avoir  sept 
tons,  ni  plus  ni  moins,  tous  ceux  qu'on  voudrait  y  ajouter  étant  inutiles, 
superflus  et  irrationnels.  11  lui  eût  été,  certes,  facile  de  tirer  de  son  système 
une  théorie  modale  en  même  temps  qu'une  théorie  tonale,  sinon  parfaites, 
du  moins  acceptables  et  vraies  en  partie.  Chacun  de  ses  tons  est  un  grand 
système  parfait  ;  or,  selon  sa  propre  doctrine,  tout  système  parfait  con- 
tient non  seulement  les  trois  espèces  de  quartes  et  les  quatre  espèces  de 
quintes,  mais  aussi  les  sept  espèces  d'octaves  ou  harmonies.  Soit  donc  qu'il 
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admît  trois  modes  seulement,  à  l'exemple  des  anciens,  ou  qu'il  en  reconnût 
sept  distincts,  autant  que  d'harmonies,  chacun  de  ses  tons  renfermait 
tous  les  modes  ;  il  lui  suffisait  de  le  faire  remarquer,  en  déterminant  d'une 
manière  précise  leurs  finales,  leurs  dominantes  et  leurs  tétracordes 
propres.  Tons  et  modes  eussent  été  de  la  sorte  parfaitement  caractérisés 
et  le  système  eût  été  complet. 

Mais, encore  une  fois,  on  ne  trouve  rien  de  semblable  dans  Ptolémée  ; 
il  ne  parle  que  des  tons  et  n'explique  qu'eux.  Des  modes,  il  n'est  réelle- 
ment pas  question  dans  son  ouvrage.  M.  Gevaert,  il  est  vrai,  a  cru  pouvoir 
s'autoriser  de  lui  pour  établir  la  théorie  modale  des  musiciens  grecs,  et 
il  cite  notamment  la  manière  dont  Ptolémée  divise  la  gamme  de  chaque 
ton  :  a7t6  vérn;  d'abord,  puis  èaA  pèrr^.  Il  voit  dans  ce  fait  la  preuve  que  les 
Grecs,  au  moins  du  temps  de  Ptolémée,  admettaient  pour  les  modes  deux 
formes  distinctes,  l'une  authentique,  où  la  gamme  et  le  mode  se 
terminaient  sur  la  tonique  ;  l'autre  plagale,  où  c'était  la  dominante  du 
mode  qui  devenait  finale.  Ainsi,  les  trois  modes  hypo,  c'est-à-dire  l'hypo- 
dorien,  l'hypophrygien,  l'hypolydien,  auxquels  il  faut  ajouter  le  dorien, 
auraient  été  des  modes  authentiques,  leur  division  harmonique  plaçant 
la  quarte  dans  la  partie  supérieure  et  la  quinte  au  grave;  la  fondamentale 
de  la  gamme  dans  ces  quatre  modes  est  en  même  temps  tonique  et  finale 
du  mode.  Au  contraire,  le  phrygien,  le  lydien  et  le  mixolydien,  sont  des 
modes  plagaux;  ils  ont  la  quinte  à  l'aigu,  et  la  quarte  au  grave,  d'où  vient 
qu'ils  ne  se  terminent  pas  sur  la  tonique,  mais  sur  la  dominante. 

Quelque  bonne  volonté  qu'on  y  mette,  il  est  cependant  impossible  de 
voir  dans  Ptolémée  ce  que  M.  Gevaert  voudrait  y  trouver.  D'abord,  parce 
que  dans  tout  le  livre  de  Ptolémée  il  est  question  des  tons,  nullement 
des  modes,  comme  nous  venons  de  le  dire.  En  second  lieu,  parce  que,  dans 
le  passage  cité  par  M.  Geveart,  l'auteur  grec  se  propose  uniquement  de 
donner  une  division  exacte  du  canon  harmonique,  c'est-à-dire  du  mono- 
corde, dans  les  genres  et  les  espèces  usités  de  son  temps,  et  cela  pour 
chacun  des  sept  tons,  dont  il  a  auparavant  démontré  la  légitimité.  Lui- 
même  explique  ensuite  pourquoi  il  établit  cette  division  harmonique  de 
deux  manières  différentes,  l'une  à-o  vstt,;,  t'est-à-dire  pour  l'octave  qui  va 
de  la  nète  des  disjointes  [Mi)  à  l'hypate  des  moyennes  {MI),  l'autre 
à7to  fJisTrjç,  c'est-à-dire  poui  l'octave  qui  commence  à  la.  mèse  pythagoricienne 
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;)  et  finit  à  la  proslambanomène  {LA);  c'est,  dit-il,  afin  qu'on  puisse 
iser  le  monocorde  en  prenant  comme  base  l'une  ou  l'autre  de  ces  doux 
ives,  selon  qu'il  plaira  davantage  —  utpossimusab  utro  inagis  placuerit 
icipio  aptationem  instituere.  —  C'est  une  facilité  qu'il  offre  aux  musi- 
is  d'accorder  eux-mêmes  leur  instrument,  soit  en  parlant  de  la  nète,  soit 
mrtant  de  la  mèse,  comme  ils  le  trouveront  plus  commode,  à  cause  des 
:uls  supplémentaires  qu'ils  devaient  faire  d'après  les  nombres  de 
lémée.  Il  n'y  a  pas  autre  chose  dans  ces  tables  de  Ptolémée,  et  moins 
tout  le  reste  peut-on  y  trouver  une  théorie,  si  ébauchée  qu'elle  soit, 
modes  grecs. 

Ajoutons  que  la  nète  et  la  mèse,  dont  Ptolémée  fait  le  point  de  départ 
;es  divisions  ou  nombres  harmoniques,  ne  sont  pas  du  tout  la  nète  et 
lèse  des  différents  Ions  ou ,  suivant  M .  Gevaert,  des  sept  gammes  modales, 
s  bien  la  nète  et  la  mèse  du  grand  système  parfait  de  Pythagore,  la 
;  et  la  mèse positione,  comme  les  appelle  Ptolémée,  et  non  pas  potestate. 
:  par  la  mèse  il  ail  voulu  signifier  le  degré  supérieur  du  premier  tétra- 
le  en  chaque  mode,  cela  n'est  pas  admissible;  les  Grecs  définissaient 
■ement  \amèse  ',  et  leurs  définitions,  qui  s'accordent  toutes  entre  elles, 
sauraient  convenir  à  ce  que  prétend  M.  Gevaerl.  Les  lableaux  de 
émée  en  donnenl  eux-mêmes  la  preuve  péremptoire.  L'hypolydien 
j.ii-f,i,  entre  autres,  présente  la  succession  : 

LA  -  SOL  -  FA  -  Mï\f  -  RE  -  DO  ■  S/1,  -  LA 
9 9„8_   28 9 8_  88. 

8  8         7  27         8         7        21  ' 

'est,  assurément,  ni  le  lydien  ni  l'hypolydien  de  M.  Gevaert,  pas  plus, 
este,  que  ce  n'est  le  véritable  ton  hypolydien  de  Ptolémée,  mais  seule- 

«  Est  voro  mese  potestas  soni,  cui  in  disjunclione  quidem  accidil,  acumcn  versus, 
n  habere  incomposilum,  si  syslema  oinni  alfrctione  caroal  :  versas  grave  vero,  dilonum, 
;  vel  compositum  vel  incomposilum;  in  con.junctione  vero,  cui  inter  tria  telracorda 
ncta  contingit,  aut  medii  esse  aculissimum  anl  acutissimi  gravissrmtun.  »  (Euclides, 
l.  Hnrm,;ap.  Mkïb.,  p.  13.)  *  Mescs  aulem  dcfiniliones  esse  dîcimua:  qijir-  conjunclis 
i  tetracordis,  modii  est  aculissima.  Alii  sic  :  mese  est,  quns  inlor  loiium  ao  dilnntim 
si.  El  :  quœ  tribus  tetracordis  deinccps  poïitis  aculissiino  sono  f>ravii>r  psi  consonantia 
isaron.  Et  :  a  qua  romillitur  diatessaron  et  inlondil.iir  diapenle.  Et  :  a  qua  (omis  et 
im  intenditur.  Item  :  a  (jua  exislil  ccinjunclio  et  disjuueliu.  Deuique  :  a  qua  diapason  el 
titur  et  intenditur.  ■<  (IUcchil  Sesioms  ïatrod.  artis  munie;  ap.  Mryu.,  p.  15.) 
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ment  un  procédé  plus  ou  moins  rationnel,  plus  ou  moins  commode,  pour 
obtenir  la  division  canonique  du  monocorde  dans  le  ton  hypolydien.  11 
en  est  de  même  des  autres  tons  ;  les  modes  et  leur  constitution  n'ont  ici 
rien  à  voir. 

Concluons.  Rien,  dans  tous  les  traités  qui  nous  restent  sur  le  système 
musical  des  Grecs  de  l'antiquité,  ne.  nous  apprend  d'une  manière  positive 
s'ils  avaient  réellement  une  théorie  modale,  et  quelle  était  cette  théorie. 
Tous  s'étendent,  et  parfois  assez  longuement,  sur  la  constitution  et  le 
nombre  des  tons  ;  c'est  une  partie  de  l'harmonique  qui  n'est  omise  par 
aucun  d'eux.  Mais  la  question  des  modes  musicaux,  si  importante  pour 
nous  et,  de  fait,  la  principale  en  musique,  leur  échappe  complètement  ; 
nul  ne  la  traite,  nul  n'y  fait  même  une  allusion  bien  claire  et  de  nature 
à  nous  renseigner  quelque  peu  sur  ce  qu'ils  en  pensaient. 

Faut-il  croire  que  les  musiciens  grecs  n'ont  eu  réellement  sur  les 
modes  ni  théorie  ni  pratique  quelconque,  et  qu'ils  composaient  leurs 
mélodies  un  peu  au  hasard  de  l'inspiration,  sans  se  préoccuper  de  suivre 
aucune  règle  ni  dans  l'usage  des  tétracordes,  ni  dans  celui  des  finales  et 
des  dominantes  aux  repos  mélodiques?  Non,  sans  doute  ;  car,  à  défaut  de 
renseignements  fournis  par  les  théoriciens,  nous  avons  encore  ceux  des 
compositions  musicales,  échappées  aux  dévastations  du  temps  et  des 
hommes.  Quelque  peu  nombreux  que  soient  ces  débris  de  l'art  musical 
antique,  ils  suffisent  à  démontrer  que  les  musiciens  grecs  connaissaient 
et  pratiquaient  de  véritables  modes,  distincts  des  tons,  puisque  leurs 
mélodies,  notées  dans  un  ton,  le  phrygien  par  exemple,  sont  parfois  d'un 
mode  différent,  le  dorien  *.  Et  il  est  impossible  de  ne  pas  reconnaître  dans 
plusieurs  de  ces  mélodies  un  art  réel,  c'est-à-dire  des  règles  observées  avec 
soin,  une  manière  de  composer  qui  ne  tient  pas  du  caprice,  mais  qui  sup- 
pose une  théorie  modale  assez  bien  établie. 

Où  donc  les  musiciens  grecs  trouvaient-ils  cette  théorie,  puisque  les 
théoriciens  de  leur  musique  n'en  ont  rien  mis  dans  leurs  écrits  ?  Dans  la 
pratique,  pensons-nous,  dans  la  tradition  musicale,  dans  les  habitudes 
universellement  répandues  et  contractées  à  l'école  des  maîtres  antérieurs. 


1  Cf.  Hymne  à  Apollon,  retrouvé  à  Delphes  et  traduit  par  M.  Reinach,  de  l'Institut. 
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De  nos  jours  même,  malgré  les  progrès  incontestables  de  la  théorie  musi- 
cale, est-ce  autrement  que  les  musiciens  apprennent  à  distinguer  dans 
leurs  compositions  le  mode  majeur  et  le  mode  mineur  ?  Des  modes,  de 
leur  nature,  de  leur  constitution,  de  leur  nombre  en  musique,  c'est  à  peine 
s'il  en  est  question  dans  nos  traités  didactiques,  et  l'on  embarrasserait 
fort  nos  maîtres  eux-mêmes,  si  on  leur  demandait  d'expliquer  d'une 
manière  précise  quelle  est  leur  opinion  sur  ces  divers  points  de  la  théorie 
musicale.  Ils  n'en  composent  pas  moins  des  mélodies,  où  mode  majeur 
et  mode  mineur  sont  à  leur  place,  employés  comme  il  convient  et  avec 
art.  La  pratique,  plus  que  la  théorie,  a  fait  en  cela  leur  éducation  musi- 
cale. Nous  pouvons  croire  qu'il  en  allait  de  même  des  musiciens  grecs. 

Mais,  en  définitive,  qu'y  a-t-il  de  probable  touchant  l'usage  des  modes 
dans  les  mélodies  de  la  Grèce  antique  ?  On  peut,  ce  semble,  s'en  rapporter 
sur  ce  point  à  Aristide  Quintilien  et  a  Bacchius  l'Ancien,  en  expliquant 
leurs  paroles  aussi  bien  des  modes  que  des  tons.  Le  premier  dit,  au  livre  I 
de  son  traité  sur  la  Musique  :  «  En  général,  il  existe  trois  modes  :  le 
dorien,  le  phrygien  et  le  lydien.  Le  dorien  convient  aux  mélodies  les  plus 
graves  ;  le  lydien,  aux  plus  aiguës  ;  et  le  phrygien  est  moyen  entre  les  deux 
autres.  »  (Cf.  Meybaum.,  p.  25.)  Bacchius  est  plus  explicite,  il  ajoute  : 
«  Ceux  qui  ne  chantent  que  trois  modes,  lesquels  chantent-ils?  Le  lydien, 
le  phrygien  et  le  dorien.  Mais  ceux  qui  en  chantent  sept,  lesquels 
emploient-ils  ?  Le  mixolydien,  le  lydien,  le  phrygien,  le  dorien,  l'hypoly- 
dien,  l'hypophrygien  et  l'hypodorien.  «  (Cf.  Meybaum.,  p.  12.) 

D'après  ces  deux  auteurs,  les  musiciens  grecs  n'étaient  pas  d'accord 
sur  le  nombre  des  modes.  Les  uns,  fidèles  en  cela  aux  traditions  pythago- 
riciennes les  plus  antiques,  ne  connaissaient  en  musique  que  trois  modes 
réels,  le  dorien,  le  phrygien  et  le  dorien,  et  ils  ramenaient  à  ceux-là  tous 
les  autres.  Ce  sont  effectivement,  nous  l'avons  vu,  les  seuls  modes  parfaits, 
parce  que,  dans  toute  l'étendue  de  leur  échelle,  ils  gardent  la  même  cons- 
titution modale,  dès  tétracordes  de  même  espèce.  Les  musiciens  grecs, 
dont  il  s'agit,  pouvaient  soutenir  avec  quelque  raison,  ou  que  les  autres 
modes  prétendus  devaient  être  ramenés  aux  précédents,  par  l'emploi  du 
synemmenon,  ou  qu'ils  étaient  un  composé  de  deux  modes  et  renfermaient 
une  modulation,  le  passage  facile,  du  reste,  et  naturel  de  l'un  à  l'autre  des 
trois  modes  réels.  Pour  eux,  ils  préféraient  s'en  tenir  à  ces  trois  seuls  et 
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n'effectuer  les  modulations,  dans  le  cours  de  leurs  mélodies,  qu'autant  et 
de  la  manière  qu'ils  le  jugeaient  plus  à  propos  en  vue  de  l'effet  artistique 
à  produire. 

D  autres,  musiciens  grecs  ne  se  contentaient  pas  de  trois  modes  : 
suivant  eux,  toute  harmonie  est  un  mode  véritable,  qui  a  sa  constitution 
propre,  son  échelle,  ses  tétracordes  et  une  tonique  spéciale.  Les  mélodies, 
composées  sur  cette  échelle  et  en  faisant  l'usage  qui  convient  des  tétra- 
cordes du  mode,  ont  chacune  leur  caractère  distinctif.  Il  est  juste,  dès 
lors,  de  les  considérer  comme  appartenant  à  autant  de  modes  différents  et 
tpus  aussi  réels  les  uns  que  les  autres.  Il  y  a  donc  sept  modes  en  musique, 
comme  il  y  a  sept  harmonies,  sept  manières  différentes  d'assembler  les 
sons  dans  l'intervalle  de  diapason  et,  par  conséquent,  de  conduire  la 
mélodie  au  grave  et  à  l'aigu. 

Mais,  soit  qu'ils  ne  reconnussent  que  trois  modes  ou  qu'ils  en 
admissent  sept,  les  musiciens  grecs  observaient  dans  leur  emploi  cer- 
taines  règles,  déterminées,  nécessaires  pour  donner  à  leurs  œuvres  le 
cachet  artistique.  Tout  mode  avait  sa  tonique  ou  finale  et  sa  dominante, 
et  celle-ci  était,  toujours  la  quinte  au-dessus  de  la  tonique  ;  tout  mode 
avait  jaussi  ses  tétracordes  et  ses  pentacordes  spéciaux,  sur  lesquels 
roulait  en  quelque  ^orte  toute  la  mélodie,  qui  devaient  y  être  sentis  pour 
que  le,  caractère  propre  du  mode  se  dessinât  nettement  dans  le  cours  de 
la  mélodie  et  produisît  son  effet  sur  le  sentiment  musical.  Les  repos 
mélodiques,  le  final  et  les  intermédiaires,  avaient  aussi  leurs  règles 
particulières,  les  modulations  devaient  se  faire  suivant  un  certain  ordre 
de  consonances,  propre  aies  rendre  faciles  et  agréables.  En  un  mot,  sans 
théorie  formulée,  mais  avec  un  certain  nombre  de  règles  pratiques,  les 
musiciens  grecs  ont  fait  des  modes  un  usage  réellement  artistique.  On 
pçut  faire  mieux  encore,  sans  doute,  et  avec  une  science  plus  complète  ; 
du  moins  ne  peyt-on  leur  refuser  d'avoir  été  de  vrais  musiciens,  en  pos- 
session de  tous  les  éléments  essentiels  à  leur  art. 

Sur  ce  qui  regarde  la  constitution  de  leurs  échelles  modales,  con- 
trairement à  M.  Gevaert,  je  pense  :  1°  Que,  sauf  l'échelle  mixolydienne, 
plies  avaient  toutes  la  forme  authentique,  c'est-à-dire  qu'elles  se  divisaient 
par  quinte  grave  et  quarte  aiguë.  L'échelle  mixolydienne,  de  l'hypate  des 
hypales  à  la  paramèse  (Si- SI),  n'ayant  pas  de  quinte  majeure  au  grave, 
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Lit  nécessairement  la  forme  renversée,  la  quinte  (Ml -Si)  était  à 
i,  et  la  quarte  {SI-  MI)  au  grave  ;  2"  Leur  degré  fondamental  était  en 
e  temps  tonique  et  finale  régulière  du  mode.  Aucune  mélodie  ne  se 
inait  sur  la  quinte  ;  mais  il  est  possible  que,  par  exception  et  dans 
ins  modes  seulement,  c'est-à-dire  ceux  qui  ont  la  tierce  majeure, 
tierce  eût  la  propriété  de  devenir  finale,  concurremment  avec  la 
ue.  Quelques  exemples  semblent  assez  bien  établir  ce  fait,  qui  n'a, 
iste,  rien  d'extraordinaire,  même  dans  notre  musique  moderne.  Le 
:  mixolydien  seul  se  terminait  sur  la  quinte;  mais  sa  constitution 
particulière  explique  cette  anomalie.  L'échelle  du  mixolydien 
Si)  est,  en  effet,  complètement  semblable  à  celle  du  dorien  procédant 
e  tétracorde  des  synemmenon,  si  bien  que  la  mélodie  peut  être 
!  dans  l'un  ou  l'autre  mode,  sans  rien  changer  à  la  succession  de  ses 
miles.  L'effet  produit  était  donc  le  même,  soit  qu'on  chantât  par  SI 
l'on  chantât  par  MI,  et  les  mélodies  du  mode  mixolydien  pouvaient 
miner  sur  la  quinte  SI,  tout  aussi  bien  que  celles  du  mode  dorien  se 
inaient  sur  la  tonique  MI  ;  3°  Dans  tous  les  modes,  excepté  seulement 
ixolydien  qui  a  une  constitution  à  part,  le  musicien  compositeur 
lit  à  son  gré  user  du  tétracorde  des  disjointes  et  de  celui  des  con- 
;s,  conduisant  la  mélodie  tantôt  par  l'un  et  tantôt  par  l'autre  de  ces 
tétracordes,  selon  qu'il  lui  semblait  convenable.  En  agissant  ainsi, 
pensait  pas  sortir  du  mode  ni,  faire  aucune  modulation  tonale  ou 
de,  le  tétracorde  synemmenon  étant,  croyait-il,  partie  intégrante 
iode.  Les  exemples  de  cette  manière  de  composer,  que  réprouve 
mée,  abondent,  on  le  sait,  dans  les  mélodies  grégoriennes;  4°  A  pro- 
ent  parler,  les  Grecs  ne  distinguaient  pas  entre  modes  authentiques 
>des  plagaux.  Dans  tous  les  modes,  trois  on  sept,  suivant  les  diverses 
i>ns,  la  mélodie  pouvait  à  In  rigueur  parcourir  l'échelle  entière  du 
ipason,  tel  que  Ptolémée  la  donne  ;  il  n'y  avait  pas  de  règle  fixe  à  cet 
..  Néanmoins,  l'oligochordie  étant  en  honneur  chez  les  Grecs  et  la 
lie,  pour  les  voix  humaines  du  moins,  ne  dépassant  guère  l'étendue 
seul  diapason  ou  octave,  l'artiste  était  libre  évidemment  de  choisir 
cela  soit  le  diapason  supérieur,  soit  l'inférieur.  Ainsi,  tantôt  la 
lie  partait  de  la  tonique  et  s'élevait  au-dessus  de  la  quinte,  par- 
ut, avec  le  tétracorde  supérieur,  l'octave  entière  du  mode  ;  tantôt,  au 
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contraire,  renversant  les  tétracordes,  elle  se  tenait  plus  volontiers  autour 
de  la  tonique,  touchait  à  peine  la  quinte  de  l'échelle  à  l'aigu,  mais 
l'atteignait  au  grave  et  complétait  ainsi  l'étendue  du  diapason,  tout  en  ne 
dépassant  pas  les  limites  de  l'échelle  modale.  C'était  à  peu  près  l'équi- 
valent de  la  division  du  mode  en  authentique  et  plagal,  mais  laissé  au 
gré  du  compositeur  et  avec  toute  facilité  de  s'étendre  ou  de  se  restreindre 
dans  le  développement  mélodique,  comme  il  le  jugeait  bon  ;  5°  Les  modu- 
lations, c'est-à-dire  le  changement  de  mode  et  de  ton  au  cours  de  la 
mélodie,  étaient  permises,  pourvu  qu'elles  se  fissent  avec  art,  d'une 
manière  plus  ou  moins  facile  et  agréable.  Les  Grecs  n'avaient  pas,  sur  ce 
point,  de  théorie  bien  certaine  ni  bien  précise.  Euclide,  le  plus  complet  sur 
ce  point,  dit  seulement  que  les  mutations  peuvent  être  de  quatre  sortes  : 
dans  le  genre,  du  diatonique,  par  exemple,  au  chromatique,  ou  viceversa; 
dans  le  système,  quand  du  télracorde  diezeugmenon  on  passe  au  tétra- 
corde  synemmenon  ;  dans  le  ton,  lorsque  la  mélodie  de  doricnne  devient 
phrygienne  ou  lydienne,  etc.,  comme  chez  nous,  elle  module  du  ton 
de  DO  majeur  à  celui  de  SOL  ou  de  FA  ou  de  LA\?,  etc.;  dans  la 
mélopée  enfin,  c'est-à-dire  dans  le  caractère,  l'êthos  de  la  mélodie,  qui 
peut  être  tantôt  diastaltique,  exaltée,  enthousiaste  et  passionnée,  tantôt, 
au  contraire,  systaltique,  sombre,  triste  et  resserrée,  tantôt  enfin  tenir 
le  milieu  entre  les  deux,  rester  tranquille,  douce,  modeste  et  pieuse  '. 

Euclide  ne  parle  pas  des  mutations  dans  le  mode  de  la  mélodie,  nous 
en  avons  fait  la  remarque  déjà.  Aristide  Quintilien  n'en  parle  pas  davan- 
tage, mais  aux  quatre  espèces  de  mutations  énumérées  par  Euclide  il 
ajoute  la  modulation  dans  le  mode  de  la  mélopée,  suivant  qu'elle  est  du 
genre  dithyrambique,  qui  se  tient  dans  les  cordes  moyennes,  nomique, 
c'est-à-dire  dans  les  cordes  aiguës,  ou  tragique,  dans  les  cordes  graves, 
les  hypatoïdes  2.  C'est  tout  ce  que  les  théoriciens  nous  apprennent  au 
sujet  des  modulations  ;  le  reste  appartenait  à  la  pratique  et  à  la  formation 
artistique  des  musiciens  compositeurs.  Les  hymnes  récemment  décou- 
verts à  Delphes  sont  une  meilleure  source  d'information  ;  l'art  des 
modulations  chez  les  Grecs  y  apparaît  sous  tin  jour  que  nous  ne  lui  con- 


'  Cf.  Euclide,  Inlrod.  harmon.,  ap.  Meybaum., 
1  Cf.  A.  Quiotiuani,  de  Musica,  ap.  Meybaum.,  | 
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laissions  point,  surtout  les  modulations  de  genre  à  genre,  sur  lesquelles 
5toIémée  était  le  seul  à  nous  renseigner  d'une  manière  un  peu  précise 
lans  ses  Tables  canoniques  pour  le  mélange  des  genres  et  des  espèces. 

En  somme  donc,  tandis  que  les  autres  points  de  la  théorie  musicale 
:hez  les  Grecs  anciens  sont  traités  par  les  auteurs  d'une  manière  assez 
:laire  et  que  nous  pouvons  en  avoir  une  connaissance  certaine,  seule  la 
mestion  des  modes  musicaux  reste  obscure  et  incertaine.  Les  théoriciens 
l'en  parlent  pas  ou  si  peu  qu'ils  ne  nous  apprennent  presque  rien;  les 
Biivres  des  maîtres,  qui  pourraient  suppléer  au  silence  des  auteurs,  nous 
sont  parvenues  en  trop  petit  nombre  et  trop  incomplètes  jusqu'ici  pour 
"aire  la  lumière  sur  les  points  obscurs  et  nous  révéler  clairement  la 
manière  dont  ils  entendaient  et  pratiquaient  les  modes  musicaux.  Le 
mieux,  dès  lors,  est  de  nous  en  tenir  au  peu  que  nous  pouvons  savoir  en 
pareille  matière  et  d'attendre  de  nouvelles  lumières,  à  mesure  que  les 
•echerches  patientes  de  la  science  mettront  au  jour  les  trésors  musicaux 
;nfouis  dans  la  poussière  des  siècles. 
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L'Église  grecque  fait  usage,  comme  nous,  dans  les  cérémonies  du 
culle  divin,  d'une  musique  assez  différente,  quant  au  fond  et  quant  à  la 
forme,  de  la  musique  profane  *. 

Mais  le  système  musical  actuellement  suivi  par  les  Grecs  n'est  plus,  de 
l'aveu  des  musiciens  eux-mêmes,  le  système  ancien  ;  des  innovations  . 
graves  s'y  sont  introduites  depuis  deux  ou  trois  siècles  environ.  Elles 
sont  dues  en  grande  partie  à  l'influence  de  la  musique  turque,  qui  a 
pénétré  dans  la  musique  ecclésiastique,  modifiant  la  constitution  primi- 
tive de  l'échelle  musicale,  introduisant  des  genres  nouveaux  et  donnant 
aux  modes  des  formes  inusitées  autrefois.  D'autre  part  aussi,  grâce  à  une 
longue  ignorance  et  faute  d'une  théorie  musicale  appuyée  sur  des  bases 
scientifiques,  la  confusion  et  le  désaccord  régnent  parmi  les  musiciens 
grecs.  Leur  système,  tout  empirique,  laisse  le  champ  libre  à  l'arbitraire  ; 
vainement  y  cherche-t-on  un  principe,  des  règles  sûres  et  logiquement 
déduites  ;  le  caprice  des  musiciens  a  beau  jeu  et  se  donne  libre  carrière, 
tout  le  système  aurait  besoin  d'être  ramené  aux  vrais  principes  et  corrigé 
d'après  eux. 

Nous  verrons  pourtant  que  les  vestiges  du  système  ancien  y  sont 
encore  assez  nombreux  et  assez  caractéristiques  pour  conclure  à  l'identité 


4  Les  chansons  populaires  en  Grèce  sont  cependant  composées  d'après  le  même  sys- 
tème musical  que  les  mélodies  sacrées,  de  même  qu'en  Occident,  au  moyen  âge,  les  chan- 
sonniers et  les  troubadours  n'eurent  point  tout  d'abord  d'autre  système  que  celui  de  la 
musique  grégorienne.  Cf.  Mélodies  populaires  de  Grèce  et  d'Orient,  par  L.-A.  Bourgault- 
Ducoudray.  Paris,  Lemoine  et  fils,  édit. 
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primitive  des  deux  musiques  sacrées,  celle  d'Orient  et  celle  d'Occident. 
La  notion  succincte,  que  nous  allons  en  donner,  suffira  à  constater  ce 
fait,  en  faisant  la  part  des  traditions  anciennes  et  des  innovations  plus 
récentes  *. 

Dans  son  ouvrage  sur  la  musique  ecclésiastique  des  Grecs,  M.  Bour- 
gault-Ducoudray donne,  en  appendice,  la  traduction  d'un  Abrégé  de  la 
théorie  de  la  musique  byzantine,  par  Chrysanthe  de  Madytos,  l'un  des  plus  i 

célèbres  didacticiens  de  l'Église  grecque  en  ce  siècle  (f  1843)  ?.  Je  sui- 
vrai de  préférence  le  Manuel  plus  complet,  composé  par  Stéphanos 
Michael,  lampadaire  de  la  grande  église  de  Byzance  (f  1864)  et  disciple  |j| 

renommé  du  maître  Chourmouzios 3.  Beaucoup  de  choses  sont  exactement  H 

semblables  dans  ce  Manuel  et  dans  X Abrégé  de  Ghrysanlhe;  il  serait  -\1jj 

inutile  de  les  répéter.   Je   renvoie  donc  pour  celles-là  à  l'ouvrage  de  \ 

M.  Bourgault-Ducoudray  et  ne  m'arrêterai  qu'à  certaines  questions  plus 
particulièrement  intéressantes  au  point  de  vue  scientifique  et  historique.  f 
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1  Cf.  Etudes  sur  la  musique  ecclésiastique  grecque,  par  L.-A.  Bourgault-Ducoudray.  1  vol.  |gj 
Paris,  Hachette,  4  877.  —  Le  chant  de  l'Église  grecque,  parle  chanoine  Stéph.  Morelot,  articles 
parus  dans  la  Musica  sacra  de  Toulouse,  d'avril  1892  à  avril  1894. 

2  Chrysanthe  de  Madytos,  métropolitain  de  Brousse,  fut,  avec  Grégoire  le  Diacre,  premier 
chantre  de  la  grande  église  à  Constantinople  (f  4822),  et  Chourmouzios,  archiviste  de  la 
même  église  (f  4840),  le  réformateur  de  la  notation  musicale  des  Grecs  et  quelque  peu 
aussi  de  leur  système  modal.  —  Cf.  Georgbs-J.  Papadopoulos,  EYMBOAAI  EIS  TIIN 
ISTOPIAN  THE  IIAP'  IIMIN  EKKAHSIASTIKH2  MOTSIKHS.  -  Athènes,  4890.— 
IIe  partie,  p.  475.  rpr^opio;  Acufoic,  IIIe  partie,  p.  329.  —  XoupjiouÇioç  XapxoçuXaÇ,  ibid.,  J^l 
p.  334.  —  XpuaavOo;  npoJsTjç  |i7)Tpo7u<Au-T]$,  ibid.,  p.  332.                                                                                                                ^ 

3  Le  titre  de  Aa{ij:a8dipioç  est  en  honneur  dans  le  clergé  grec.  Il  est  donné  au  premier  *| 
chantre  de  l'église  patriarcale  de  Constantinople,  parce  que  c'est  lui  qui  porte  le  bougeoir  ,f^\ 
du  patriarche  aux  jours  de  grande  solennité.  —  Cf.  G.  Papadopoulos,  op.  cit.,  IIe  partie,  -%f 
p  475;—  EtsurSiéçavos  MiyaijX,  ibid.,  IIIe  partie,  p.  346.  —  L'ouvrage  d'Etienne  le  Lampadaire  J| 
est  intitulé  :  KPHIIIS  IITOI  NEA  ST0IKEIQAII2  AIAASKAAIA  TOT  6EUPIITIK0V 
KAI IIPAKTIKOT  THS  EKKAHSIASTIKHS  MOTSIKHS.— Constantinople,  2«édit.,  4890. 
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L'échelle  musicale,  point  de  départ  de  tout  le  système,  est  celle  de 
Guy  d'Arezzo  ;  elle  comprend  deux  octaves,  du  SOL  grave  au  Sol  aigu. 
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Dans  cette  échelle  :  1°  les  deux  degrés  extrêmes,  SOL  et  Sol,  sont 
fixes  ;  tous  les  autres  sont  mobiles,  c'est-à-dire  peuvent  être  haussés  ou 
baissés,  selon  que  les  circonstances  le  demandent  ;  mais  l'échelle  reste 
toujours  composée  d'un  même  nombre  de  degrés,  et  ces  degrés  conservent 
leurs  noms  tels  qu'ils  sont  ici. 

2°  Régulièrement  parlant,  l'échelle  musicale  étant  conçue  dans  le 
genre  diatonique  qui  sert  de  base  aux  deux  autres,  elle  renferme  trois 
sortes  d'intervalles  appelés  tons  parles  Grecs  :  tons  majeurs,  tons  mineurs 
et  tons  minimes.  La  valeur  de  ces  intervalles  est  déterminée  de  la 
manière  suivante.  On  suppose  l'intervalle  d'octave  ou  diapason  divisé  en 
soixante-huit  parties  égales  ;  le  ton  majeur  est  censé  contenir  douze  de 
ces  parties,  le  ton  mineur  neuf,  et  le  ton  minime  sept.  Les  tons  sont  donc 
disposés  comme  suit  dans  la  gamme  diatonique  ordinaire  : 
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Cette  division  de  l'octave  non  seulement  n'a  rien  de  scientifique  ;  mais, 
en  réalité,  elle  constituerait  une  octave  fausse,  étant  donnée  la  valeur  de 
chacun  des  intervalles  qui  composent  l'échelle  du  diapason.  De  fait, 
l'intervalle  d'octave  contient  naturellement  cinq  intervalles  de  tons 
majeurs  et  deux  intervalles  de  demi-ton  diatonique.  Or  l'intervalle  de 
ton  majeur  se  divise  lui-même  en  deux  demi-tons,  l'un  diatonique,  un 
peu  plus  petit  que  la  moitié  du  ton,  l'autre  chromatique,  plus  grand  d'un 
comma  que  le  précédent.  Si  donc  le  ton  majeur  est  représenté  par  le 
nombre  douze,  le  demi-ton  diatonique  et  le  demi-ton  chromatique  parta- 
geront cet  intervalle,  à  peu  près  comme  le  nombre  cinq  et  demi  et  six  et 
demi  divisent  le  nombre  douze. 

Cela  étant,  on  voit  tout  d'abord  que  le  nombre  sept  est  trop  fort  pour 
représenter  le  demi-ton  diatonique,  tandis  que  neuf  est  trop  faible  pour 
le  ton  mineur,  qui  aurait  ainsi  un  quart  de  ton  de  différence  avec  le  ton 
majeur.  Mais  surtout  l'intervalle  d'octave  n'a  pas  ici  ses  justes  dimen- 
sions. Il  devrait,  en  effet,  équivaloir  à  cinq  tons  majeurs,  plus  deux  demi- 
tons  diatoniques.  Or 

(12x5)  +  (5gX2)  =  7i, 


et  non  pas  soixante-huit,  c'est-à-dire  que  le  huitième  degré  de  l'échelle 
diatonique  ou  octave,  chez  les  Grecs,  est  numériquement  un  qnart  de  ton 
trois  unités  ou  le  quart  de  douze,  ton  majeur)  au-dessous  de  la  fonda- 
mentale ou  premier  degré;  l'intervalle  est  faux  et  toute  l'échelle  est  mal 
composée.  Mais  elle  pourrait  sans  difficulté  être  corrigée  et  ramenée  aux 
vrais  nombres  acoustiques  de  notre  gamme  diatonique. 

3°  C'est  là,  ai-je  dit,  la  division  ordinaire  et  théorique  de  l'échelle 
musicale.  Pratiquement  elle  est  modifiée  de  diverses  manières  ;  par  les 
genres  d'abord  qui  ont  chacun  leurs  échelles  propres,  ainsi  que  nous  le 
verrons  tout  à  l'heure  ;  puis  par  les  systèmes,  suivant  que  le  chant  ou  le 
mode  procèdent  par  diphonie  ou  tricordes,  par  triphonie  ou  télracordes, 
par  tétraphonie  ou  pcntacordes,  ou  enfin  par  diapason  ou  octave. 

La  diphonie  est  un  système  de  trois  sons  dont  les  extrêmes  sont 
consonants  et  renferment  deux  intervalles,  qui  se    reproduisent  cons- 


352 


APPENDICE    II.  —   MUSIQUE   ECCLÉSIASTIQUE    DES   GRECS 


tamment  et  d'une  manière  régulière  au  cours  de  l'échelle.  Par  exemple  : 


12         9  7  12  9  7  12       9  7  12         9 

DO-RE-MI  —  FA-SOL-LA  —  SI\rDO-RE  —  MfyF A-SOL,  etc. 


La  triphonie  est  un  système  de  quatre  sons,  les  extrêmes  formant 

quarte  mineure  consonante;  les  trois  intervalles  du  tétracorde  sont  repro- 

* 

duits  également  au  cours  de  l'échelle,  par  tétracordes 


12 


12 


12 


Disjoints         :     DO-RE-MI-FA—SOL-LA-Sty-Do—Re-Mi-Fa^-Sol-etc. 


12         9         7  12 


7         12        9        7 


12        9         7 


ou  conjoints  :     DO~RE-MI-FA-SOL-LA-SI\rDo-Re-Mi!rFa-Sol-Làï 


*\ 
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La  tétraphonie  se  chante  par  pentacordes  conjoints,  les  deux  sons 
extrêmes  formant  intervalle  de  quinte  majeure,  aussi  consonante  : 


12  9  7  12  12  9  7 12         12         9  7  12 

DO-RE-Ml-FA-SÔL-LA-SI-Do-Re-Mi-Fa\-Sol-La-  etc. 

Enfin  le  chant  par  diapason  ou  octave  nous  est  assez  connu;  c'est 
le  seul  usité  parmi  nous.  Les  Grecs,  au  contraire,  prétendent  que  leur 
musique  fait  usage  des  quatre  systèmes  ;  mais  la  diphonie  ne  s'emploie, 
disent-ils,  que  dans  le  deuxième  mode,  qui  est  du  genre  chromatique.  En 
voici,  d'après  Etienne  le  Lampadaire,  l'échelle  complète  : 


Gamme  du  deuxième  mode 
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Les  musiciens  grecs,  certainement,  sont  ici  dans  l'erreur  :  cette  échelle 
ne    procède  point   par  diphonie  ou    tricordes,  mais  par  triphonie   ou 
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icordes  chromatiques,    le  ton    disjonctif  qui  sépare  les  systèmes  se 
vaut  toujours  après  un  intervalle  de  quarte  : 


DO-RE  ^MI^-FA  —  Sol-LafcSi^-Do  —  Êe-Mi\rFa\-Sot . 

\  n'y  a  donc  pas,  en  réalité,  de  système  tricorde  dans  la  musique  des 
;s  modernes,  pas  plus  qu'il  ne  s'en  trouvait,  d'ailleurs,  dans  la  musique 
anciens  Grecs,  qui  ne  regardaient  pas  l'intervalle  de  tierce  majeure  ou 
eure  comme  un  intervalle  consonanl, 

Juant  à  cette  manière  de  chanter  par  triphonie  et  par  tétraphonie, 
renferme  nécessairement  et  amène  tout  naturellement  une  modula- 
à  la  quarte  ou  à  la  quinte  dans  chaque  télracorde  ou  pentacorde  ;  en 
e  que  l'échelle  n'est  pas  celle  d'un  ton  en  particulier,  mais  qu'elle 
ite  au  grave  dans  un  ton,  qu'elle  continue  dans  un  autre,  et  qu'elle 
à  l'aigu  dans  un  troisième  ou  un  quatrième.  Cela  est  évident  par  la 
position  de  la  double  échelle,  montante  et  descendante  : 

.  j  En  moniant  :  SOL-LA-SI-DO—RE-MI-FA$-Sol  —  La-Si  -DopRe—  Mi  -  FafrSot 
'*    |  En  descendant  :    Soï-Fa-Mi-Re  —  Do-SUf-La-Sol  —  FA-Mfy-RE-DO  —  Sfy-LAb-Sol 

.  (Enmonlaut        :  SOL- LA  -SI -DO-RE -MI-  FA$-Sot-'La  -  Si-Dog-Be  -Mi-Fat- Sof 
|  Eu  descendant  :  Sof  -Fa-Mi-Re-Do  -  Sfy-La  -  Sol- FA  -MDj-RE-DO-SI^-LA^-SOL 

L'octacorde  ou  octave  est  le  seul  système  qui  permette  de  conserver 
tout  une  même  tonalité;  on  peut  le  reproduire  autant  de  fois  qu'on 
t,  au  grave  et  a  l'aigu,  aucune  modulation  ne  se  produira,  et  l'échelle 
i  toujours  celle  d'un  même  ton.  C'est  donc  le  seul  système  parfait,  le 
l  naturel  en  musique;  les  autres  ne  peuvent  servir  que  comme  moyen 
moduler  dans  le  cours  de  la  mélodie,  moyen  très  simple,  en  effet,  et 
forme  à  la  loi  de  génération  des  gammes  par  quinte  supérieure  ou  par 
ite  inférieure. 
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Il  y  a  trois  genres  :  le  diatonique,  le  chromatique  et  l'enharmonique. 
Les  noms  sont  anciens,  mais  les  genres  eux-mêmes  le  sont  moins  ; 
l'influence  de  la  musique  turque  se  fait  ici  particulièrement  sentir. 

L'échelle  du  genre  diatonique  (p.  350)  renferme  trois  sortes  d'inter- 
valles, parmi  lesquels,  avons-nous  dit,  le  demi-ton  est  trop  haut,  et  le  ton 
mineur  trop  bas  ;  supposé  qu'on  admette  l'existence  d'un  ton  mineur 
dans  la  gamme  mélodique,  ce  que  l'expérience  aussi  bien  que  la  théorie 
réprouvent.  En  cela,  néanmoins,  les  Grecs  modernes  ne  font  rien  de  plus 
que  leurs  ancêtres,  depuis  Aristoxène,  qui  répudiait  la  science  comme 
juge  des  vrais  intervalles  musicaux  et  laissait  tout  au  jugement  de 
l'oreille,  même  viciée  par  une  fausse  éducation. 

L'échelle  du  genre  chromatique,  perfectionnée  par  Etienne  le  Lampa- 
daire, est  celle  que  nous  avons  donnée  ci-dessus  (p.  352).  Telle  qu'elle 
était  auparavant  et  que  plusieurs,  sans  doute,  l'emploient  encore,  l'échelle 
du  deuxième  mode,  malgré  son  nom  de  chromatique,  n'en  est  pas  moins 
toute  diatonique,  puisqu'elle  ne  renferme  que  lss  trois  sortes  d'inter- 
valles propres  du  genre  diatonique  : 
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Les   tons  majeurs  et  les  tons  mineurs  sont  ici  placés  dans  un  autre 
ordre,  le  mineur  précède  le  majeur  ;  cela  ne  suffit  pas  pour  transformer 


CH.    II.  —   LES   TK0IS   GENRES  35S 

l'échelle  du  genre  diatonique  au  genre  chromatique.  La  véritable  échelle 
chromatique  est  donc  celle  du  deuxième  mode,  perfectionnée  par 
Etienne  le  Lampadaire  ;  les  intervalles  caractéristiques  du  genre  s'y 
trouvent  :  demi-ton,  ton  et  trihémiton. 

Mais,  on  le  voit,  cette  échelle  n'est  pas  formée  selon  le  procédé  des 
anciens  Grecs,  qui  composaient  leur  tétracorde  chromatique  de  deux 
demi-tons  consécutifs  et  d'un  trihémiton,  tandis  qu'ici  le  trihémiton  est 
placé  entre  les  deux  demi-tons.  Cette  disposition  est  la  vraie,  elle  est  con- 
forme à  la  loi  de  formation  des  échelles  dans  le  genre  chromatique 
(Cf.  ci-dessus,  chap.  m,  §  3). 

La  correction  proposée  par  le  Lampadaire  est  donc  légitime,  mais  il 
n'a  pas  su  en  tirer  tout  le  parti  possible,  et  il  a  eu  tort  de  croire  que  le 
deuxième  mode  ne  puisse  avoir  d'autre  échelle,  dans  un  genre  différent. 

Le  genre  enharmonique  est  caractérisé  par  les  intervalles  de  quart 
de  ton,  aussi  bien  chez  les  Grecs  modernes  que  chez  les  anciens.  11  y  a 
cependant  entre  les  échelles  des  uns  et  des  autres  plusieurs  différences 
notables. 

1*  Le  dièze  enharmonique  des  anciens  avait  une  valeur  constante  :  il 
était  la  moitié  du  demi-ton  diatonique.  Celui  des  modernes  a  des  valeurs 
différentes,  suivant  les  cas  ou  suivant  le  caprice  des  faiseurs  d'échelles  : 
tantôt  il  comprend  trois  parties  des  douze  que  renferme  le  ton  majeur,  et 
il  vaut  alors  exactement  un  quart  de  ton  ;  tantôt  on  lui  donne  quatre 
parties  ou  même  cinq,  ce  qui  en  fait  ou  un  tiers  de  ton  ou  un  intervalle 
irrationnel,  moyen  entre  le  demi-ton  et  le  quart  de  ton  ; 

2"  Le  tétracorde  enharmonique  des  Grecs  anciens  était  régulièrement 
formé  de  deux  intervalles  consécutifs  de  quart  de  ton  et  d'un  diton 
incomposé  ;  c'était  la  seule  forme  qu'il  pût  recevoir.  Chez  les  Grecs 
modernes  il  ne  renferme  jamais  qu'un  seul  dièze  enharmonique,  les 
deux  autres  intervalles  sont  des  tons  majeurs  de  11,  12,  13  ou  18  parties 
de  l'octave,  comme  on  le  verra  par  les  échelles  des  différents  modes 
enharmoniques  ; 

3°  Les  Grecs  anciens  faisaient  usage  des  trois  genres  dans  tous  les 
modes,  c'est-à-dire  dans  les  quinze  tons  de  leur  système  musical  ;  les 
Grecs  modernes  ne  connaissent  que  deux  modes  enharmoniques,  le 
troisième  authentique  et  son  plagal,  de  même  qu'ils  n'ont  que  deux  modes 
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chromatiques,  le  deuxième  authentique  et  son  plagal.  Les  autres  modes 
sont  censés  diatoniques  *. 


f  Le  tableau  des  modes  (p.  372  bis)  montrera  cependant  que  le  premier  et  le  deuxième 
modes  possèdent  aussi  des  échelles  enharmoniques,  au  moins  en  partie,  c'est-à-dire 
mélangées  d'harmonisme  et  de  diatonisme  ou  de  chromatisme.  Le  quatrième  mode  authen- 
tique et  son  plagal  sont  les  seuls  modes  grecs  purement  diatoniques;  tous  les  autres  offrent 
un  mélange  de  deux  ou  même  de  trois  genres. 


i 


CHAPITRE  III 


LES  HOIT  MODES  EN  GÉNÉRAL 


Les  Grecs  modernes  comptent  ordinairement  huit  modes  dans  leur 
musique  ecclésiastique.  Ils  ne  sont  pourtant  pas  complètement  fixés  sur 
ce  point,  faute  d'une  théorie  scientifique.  Tout  d'abord,  ils  reconnaissent  que 
leur  système  modal  actuel  ne  remonte  pas  à  une  date  bien  ancienne; 
puis  les  musiciens  ne  sont  pas  d'accord  sur  la  nature  des  modes  et  la 
composition  de  leurs  échelles. 

Etienne  le  Lampadaire  commence  par  dire  :  «  Il  y  a  huit  modes:  le  1er, 
le  2%  le  3e,  le  4e,  le  plagal  du  1er,  le  plagal  du  2°,  le  plagal  du  3e  ou  grave, 
le  plagal  du  4e.  »  Et  il  ajoute  :  «  Or  les  anciens  musiciens  avaient  formé  les 
quatre  modes  authentiques  des  quatre  tons  d'un  pentacorde  ou  circuit,  dont 
le  premier  ton  (intervalle)  était  majeur  (ton  majeur  DO -RE),  le  deuxième 
è\mi  mineur  [ion  mineur  RE  -  MI),  le  troisième  minime  (semi-ton  MI-FA) 
et  le  quatrième  de  nouveau  majeur  (ton  majeur,  FA  -  SOL)  ;  c'est  le  pen- 
tacorde de  l'échelle  musicale  DO  -  RE  -  MI  -  FA  -  SOL.  De  même,  en 
prenant  sur  l'échelle  de  l'aigu  au  grave  le  pentacorde  RE  -  DO  -  SI  - 
LA  -  SOL,  ils  trouvaient  les  quatre  modes  plagaux. 

«  Ainsi,  dans  l'échelle  musicale,  qui  se  compose  de  deux  tétracordes 
semblables,  le  tétracorde  supérieur  renferme  les  modes  authentiques, 
à  partir  de  la   proslambanomène  (qui  est  ici  le   N-/i-Z)0),   c'est-à-dire 
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4  Proslamb* 


RE- MI- FA-  SOL;  et  le  tétracorde  infé- 
rieur contient  les  modes  plagaux,  soit  à  partir 
de  la  proslambanomène  (qui  est  alors  izi-RE)^ 
DO -SI -LA-  SOL.  »    Voici    cette  échelle. 

C'est-à-dire  que,  d'après  Etienne  le  Lampa- 
daire, les  huit  modes  ecclésiastiques  anciens 
auraient  eu  chacun  leur  échelle  modale  à 
des  degrés  divers  de  l'échelle  musicale  com- 
plète, laquelle,  chez  les  Grecs,  comprend  deux 
octaves,  du  SOL  grave  au  Sol  aigu,  en  sorte 
que  les  huit  degrés  de  l'octave  supérieure 
auraient  correspondu  à  la  nète  de  chacune  des 

huit  échelles  modales,  comme  suit  : 

*  • 
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Il  est  très  vrai  que,  de  cette  manière,  les  modes  plagaux  eussent 
répondu  exactement  aux  modes  authentiques,  à  la  quinte  inférieure 
sol -do,  fa  -  si  |>,  mi  -la,  re  -  solf  et  qu'ainsi  chacun  des  huit  degrés  de  la 
gamme  serait  devenu  successivement  tonique  (ou,  si  Ton  préfère,  nète) 
des  huit  échelles  modales.  Mais,  en  réalité,  il  n'y  aurait  eu  que  quatre 
modes  et  non  pas  huit,  les  échelles  plagales  reproduisant  exactement,  h 
la  quinte  inférieure,  les  échelles  authentiques,  comme  intervalles  et  dis- 
position des  tétracordes  et  des  pentacordes.  On  aurait  donc  hien  huit  tons, 
mais  non  pas  huit  modes,  et  chacun  des  quatre  modes  serait  établi  dans 
deux  tons  différents  :  le  premier  en  RE  et  en  SOL,  le  deuxième  en  MI  et 
en  LA,  le  troisième  en  FA  et  en  SI  [?,  le  quatrième  en  Solel  en  DOx. 

On  peut  croire  que  le  Lampadaire  ici  se  trompe,  et  que  les  huit  modes 
ecclésiastiques  anciens  avaient  une  forme  un  peu  différente,  semblable  à 
celle  des  huit  modes  de  la  musique  grégorienne.  Les  modes  authentiques 
sont  exactement  décrits  ;  mais  les  modes  plagaux,  au  lieu  d'être 
construits  sur  do,  si)?,  la,  sol,  à  la  quinte  inférieure  des  modes  authen- 
tiques, Tétaient  plutôt  à  la  quarte,  sur  re,  do,  si,  la,  en  conservant  partout 
le  Si\.  Il  n'y  avait  plus  alors,  comme  dans  le  système  du  Lampadaire,  huit 
toniques  et  huit  dominantes  différentes  pour  chacun  des  huit  tons,  mais 
quatre  toniques  seulement  et  quatre  dominantes,  communes  aux  modes 
authentiques  et  à  leurs  plagaux,  ceux-ci  reproduisant  l'échelle  modale  de 
leurs  modes  authentiques,  en  renversant  seulement  les  tétracordes. 

Quoi  qu'il  en  soit  de  celte  question,  l'auteur  montre  bientôt  après  que 
les  musiciens  modernes  ont  innové  en  ce  point,  abandonnant  les  tradi- 
tions de  leurs  ancêtres,  et  que  d'ailleurs  ils  n'ont  point  su  trouver,  pour 
remplacer  la  théorie  ancienne  des  modes,  une  théorie  nouvelle  bien 
certaine.  A  la  question  :  «  Comment  les  modes  se  divisent-ils  d'après 
nous  ?  »  Il  répond  : 


•'** 


4  A  s'en  tenir  exactement  au  texte  de  notre  auteur,  le  Si  devrait  être  £  dans  toutes  les 
échelles,  plagales  et  authentiques.  On  aurait  alors  huit  échelles,  dont  sept  reproduiraient 
simplement  les  sept  Harmonies  antiques,  et  la  huitième  ne  serait  que  la  répétition  de  la 
première  à  l'intervalle  d'octave  ;  c'est  le  système  de  Boëce.  Mais,  dans  ce  cas,  les  modes 
plagaux  ne  répondent  plus  aux  modes  authentiques,  ils  n'ont  rien  de  commun  avec  eux,  ni 
finale  ni  dominante,  et  l'on  ne  voit  pa^  comment  ils  peuvent  être  les  uns  authentiques,  et 
les  autres  plagaux.  Au  contraire,  la  substitution  du  Si)?  au  Si  t]  dans  les  modes  plagaux  établit 
une  concordance  parfaite  entre  les  deux  sortes  de  modes;  c'est  pourquoi  j'ai  cru  devoir  l'y 
admettre, 
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«  D'après  nous  il  y  a  en.  réalité  sept  modes  authentiques  :  SI-DO- 
RE -MI  +  FA- sol -la.  De  ces  sept  modes  deux  sont  chromatiques, 
RE  et  Sol,  par  le  changement  des  intervalles  de  tons,  les  uns  au  grave, 
les  autres  à  l'aigu.  Tous  les  modes  sont  contenus  dans  l'échelle  diato-. 
nique  de  diapason  ou  octave  ;  chaque  degré  est  tonique  d'un  mode 
authentique,  ayant  sa  forme  et  son  caractère  propres,  produisant  un 
chant  spécial  par  son  étendue  et  par  sa  note  finale.  Tous  doivent  donc 
être  considérés  comme  authentiques;  car  il  n'importe  guère,  àce  point  de 
vue,  que  dans  les  modes  la  tonique  soit  grave  ou  aiguë,  si  rien  ne  leur 
manque  par  ailleurs:  » 

Est-ce  là  une  opinion  particulière  à  l'auteur,  ou  bien  a-t-elle  cours 
parmi  les  musiciens  grecs  actuels  ?  Nous  ne  savons  ;  toujours  est-il  que, 
dans  la  suite  de  son  ouvrage,  Etienne  le  Lampadaire  continue  d'admettre 
huit  modes  ecclésiastiques,  dont  il  explique  la  constitution,  non  sans 
révéler  ici  et  là  la  confusion  qui  règne  sur  ce  point,  même  parmi  les 
maîtres  les  meilleurs. 

Il  définit  le  mode,  d'après  les  anciens,  «  une  manière  de  distribuer 
régulièrement  les  sons  musicaux  »  ;  ou  encore  :  «  un  chant  qui  est  composé 
sur  une  échelle  systématique  de  huit  sons  et  de  sept  intervalles,  dis- 
tribués d'une  manière  différente  pour  chaque  mode.  » 

Les  éléments  constitutifs  des  modes  sont  au  nombre  de  quatre  :  le 
son  initial,  l'échelle,  les  sons  principaux,  la  finale.  Or  «  nous  appelons 
apéchême  (son  initial)  le  son  qui  commence  un  mode  ;  l'octacorde  ou  le 
pentacorde  construit  sur  ce  son  forme  Véchelle  du  mode.  Les  sons  prin- 
cipaux sont  ceux  qui  caractérisent  le  mode  et  sur  lesquels  se  meut  en 
quelque  sorte  la  mélodie.  Les  catalexes  (sons  finals)  commandent  pour 
ainsi  dire  le  chant  ;  il  importe  essentiellement  de  les  connaître.  » 

Chaque  mode,  en  effet,  se  divise  en  trois  parties  (ou  revêt  trois  formes 
différentes)  :  papadique,  stichérarique,  hirmologique  *.  Les  catalexes 
déterminent  pour  chaque  mode  le  lieu  où  il  doit  se  mouvoir  en  chacune 
de  ses  trois  formes,  comme  nous  le  verrons  ci-après  dans  l'explication  des 
huit  modes. 


*  Ce  qui  distingue  ces  trois  formes  de  mélodies  chez  les  Grecs,  c'est,  d'une  part,  l'échelle 
modale  qui,  dans  un  môme  mode,  se  compose  différemment  suivant  la  forme  mélodique;  et, 
d'autre  part,  le  rythme  et  le  mouvement  rythmique.  Dans  les  chants  hirmologiques  le  mou- 
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Les  huit  modes  ne  sont  pas  tous  du  même  genre.  Quatre  sont  du  genre 
diatonique  : 

Le  premier ÏKe  (La)     Le  plagal  du  1er .       >$  na(jfte) 


Le  quatrième J\  Ai   (Sol) 


Le  plagal  du  4e *  J^  Nti  (Z)o) 


Deux  sont  du  genre  chromatique  : 


«$* 


Le  deuxième _-£  &,   (SoZ)     Le  plagal  du  2e ^.^s     Ûa.(Re) 


Les  deux  derniers  sont  du  genre  enharmonique  : 
Le  troisième i\     Ta.  (Fa)  |  Le  plagal  du  3e  (grave) 


Zo>   (Si) 


«  L'échelle-type  pour  tous  les  modes  est  l'échelle  diatonique  de  deux 
octaves  (du  SOL  au  sol  que  nous  avons  transcrite,  p.  350).  Le  genre  chro- 
matique altère  d'une  certaine  manière  les  intervalles  qui  composent  cette 
échelle  (c'est-à-dire  en  y  introduisant  des  demi-tons  et  des  trihémitons  à 
la  place  des  tons,  majeurs  ou  mineurs).  Le  genre  enharmonique  altère,  lui 
aussi,  ces  mêmes  intervalles  qu'il  divise  en  quarts  et  en  tiers  de  ton,  ce 
qui  le  rend  plus  artificiel  et  plus  difficile.  » 

Voici  maintenant,  pour  chacun  des  huit  modes,  les  échelles  modales 
dont  ils  font  usage  et  leurs  éléments  constitutifs;  ce  sera  suffisant  pour 
en  avoir  une  idée  exacte. 


vement  est,  en  général,  vif  et  animé,  et  la  mélodie  est  presque  syllabique  ;  dans  les  chants 
papadiques  ou  kalophoniques  le  rythme  est,  au  contraire,  grave  et  lent,  les  paroles  sont  rares 
et  les  raélismes  nombreux  ;  quant  aux  chants  stichèrariqucs,  ils  tiennent  le  milieu  entre  les 
deux  autres,  leur  mouvement  est  modéré  (Voir  plus  loin,  ch.  vi,  du  Rythme  musical;  —  Voir 
aussi  Études  sur  la  musique  ecclésiastique  grecque,  par  L.-A.  Bourgault-Ducoudray,  ch.  i,  p.  10). 
On  pourrait,  de  même,  distinguer  dans  notre  chant  grégorien  trois  sortes  de  compositions 
musicales,  distinctes,  entre  autres,  par  le  mouvement  rythmique  qui  leur  convient  le  mieux. 
Les  Antiennes  (qui  appartiennent  originairement  à  la  Psalmodie)  sont  de  la  forme  hirmolo- 
gique,  leur  mouvement  est  en  général  plus  animé  ;  les  Traits,  réservés  aux  jours  de  tristesse 
et  de  deuil,  correspondent  au  genre  papadique  et  demandent  à  être  chantés  lentement,  leur 
nom  même  l'indique;  les  Répons,  qui  sont  de  plusieurs  sortes,  suivant  les  parties  de  l'Office 
de  nuit  et  de  jour,  ressemblent  aux  chants  slichérariques  des  Grecs  et  ont  une  allure  plutôt 
modérée  que  vive*  Ces  différences  rythmiques  ont  leur  importance  au  point  de  vue  de 
l'expression  musicale  ;  on  ne  les  observe  pas  assez. 


CHAPITRE  IV 
LES  HUIT  MODES  EN  PARTICULIER 


Premier  mode  authentique 
échelle  : 


ù  » 


i  genre  diatonique.  Les  deux  tétracordes  doivent  être  sem- 


Re-Do-  Si  -  La  —  Sol- FA- MI -RE 

Nti  (Do)  inférieur  est  proslambanomène  (ajouté),  afin  de  com- 
itacorde  Sol- FA-MI -RE  -DO,  et  pour  donner  à  la  tonique 
ton  inférieur  DO -RE,  de  même  que  la  dominante  Ke  (La)  a 
Telle  un  ton  Sol-La  ;  en  sorte  que  DO  est  proslambanomène 
le  inférieur,  comme  Sol  est  proslambanomène  du  tétracorde 

îs  de  Re  aigu  et  au-dessous  de  RE  grave,  les  tétracordes 
re  disposés  comme  ils  le  sont  dans  l'échelle  du  mode,  avec  ton 
u  proslambanomène)  intermédiaire, 
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Audz&sus:  Re-mi-fa%-sol-la.—  Au  dessous:  RE-DO-Sty-LA-SOL. 

Le  premier  mode  chez  les  Grecs  procède  donc  par  télraphonie  ou  pen- 
tacordes,  au  lieu  que  chez  nous  il  procède  par  octave  ou  diapason. 

Dans  la  forme  stichêrarique  le  premier  mode  a  pour  sons  principaux 
RE  et  FA  ;  la  note  finale  est  RE,  les  repos  dans  le  courant  de  la  mélo- 
die se  font  sur  RE  et  sur  FA.  Mais,  dans  sa  forme  hirmologique,  le  Sol 
remplace  le  FA  comme  son  principal  et  pour  les  repos  '. 

Le  Lampadaire  dit  ailleurs  dans  une  note  fch.  m,  des  Modes)  :  «  La 
tonique  naturelle  du  premier  mode  est  Ke  (La),  et  celle  du  deuxième  un 
ton  au  dessus.  Mais,  parce  que  les  modes  deviennent  alors  trop  aigus,  nous 
transposons  le  deuxième  mode  en  Ai  (Sol),  et  le  premier  en  n*  (RE).  Au 
reste,  ajoute-t-il,  la  division  de  l'échelle,  à  partir  de  lia  (RE),  est  la  même 
qu'à  partir  de  Ks  (La)  pour  le  premier  mode  ;  pour  le  deuxième  mode  nous 
divisons  à  partir  de  ii  (Sol),  comme  à  partir  de  Zw  (Si),  et  le  plagal  du 
deuxième  mode  est  toujours  une  quinte  au-dessous  de  Zw  (Si),  sur  Dou  (MI), 
de  même  que  le  plagal  du  premier  mode  reste  établi  sur  H*  (RE),  une 
quinte  au-dessous  de  Ks  (La) 2. 

Premier  mode  plagal  (5*  mode) 


s        g        r   *         ?       t 

C'est  un  mode  mixte,  dont  le  tétracorde  inférieur  est  diatonique,  et  le 
supérieur  enharmonique.  Son  échelle  est  la  même  que  celle  du  premier 
mode  authentique,  mais  elle  n'a  pas  de  proslambanomène  pour  former 
l'intervalle  Nri-IIa  (DO-RE).  En  outre,  elle  offre  cette  particularité,  qu'elle 
peut  être  ou  entièrement  diatonique,  comme  celle  du  premier  mode,  ou 
partiellement  enharmonique. 

Dans  sa  forme  stichêrarique  le  cinquième  mode  procède  diatoniquemen  t 
ouenharmoniquement.S'ilest  diatonique,  ses  degrés  principaux  sont  RE, 


*  Pour  les  exemples  relatifs  à  chaque  mode,  voir  l'ouvrage  de  M.  Bouhgauu-Ducoudiuy, 
9  Cf.  plus  loin  ch.  v,  II,  pp.  37a  et  sq. 
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Sol,  La;  la  finale  est  sur  RE,  et  les  repos  intermédiaires  se  font  sur  Sol 
et  sur  La.  S'il  est  enharmonique,  Si  '#  et  Sol  deviennent  degrés  principaux, 
la  mélodie  se  termine  sur  RE  ou  sur  Sol,  et  les  repos  ont  lieu  sur  La  et 
sur  SOL. 

La  forme  hirmologique  du  cinquième  mode  emprunte  une  échelle 
différente,  c'est-à-dire  construite  sur  un  autre  degré,  mais  cependant  avec 
des  tétracordes  de  même  espèce.  Cette  échelle,  au  lieu  de  prendre  RE 
comme  finale  du  mode,  prend  La,  et  à  partir  de  ce  La,  soit  en  montant, 
soit  en  descendant,  elle  se  construit  avec  les  mêmes  tétracordes  que  si  elle 
commençait  au  Re  aigu  : 


RE  -  mi- fa  j)  -  sol -LA  -si-do-re 

Ses  degrés  principaux  sont  alors  Zo>  (SI)  et  Ai  (so/),  les  repos  se  font 
sur  Sol  et  sur  La,  et  la  mélodie  se  termine  en  La. 


II 


Deuxième  mode  authentique 
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C'est  l'échelle  du  deuxième  mode,  telle  que  les  musiciens  grées  la 
construisent  ordinairement,  tout  en  affirmant  qu'elle  procède  par  dipho- 
nie  DO -MI,  MI -Sol,  Sol- Si,  ce  qui  ne  peut  être,  puisque  ces  trois 
intervalles  n'ont  pas  la  même  valeur.  Ils  l'appellent  encore  échelle  chro- 
matique du  deuxième  mode,  en  quoi  ils  se  trompent  également,  comme 
nous  l'avons  vu  plus  haut. 

Dans  les  chants  slichérariques  les  sons  principaux  du  deuxième  mode 
sont  MI  et  SOL,  la  mélodie  repose  sur  les  mêmes  notes  et  se  termine 
sur  Sol.  Quant  aux  chants  hirmologiques,  ils  empruntent  de  préférence 
l'échelle  du  deuxième  mode  plagal,  dont  les  degrés  principaux  sont  alors 
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RE  et  Sol)  les  repos  se  faisant  sur  ces  mômes  sons  et  le  repos  final 
sur  RE. 

Mais  cette  échelle  du  deuxième  mode  a  été  corrigée  par  Etienne  le 
Lampadaire,  qui  lui  a  donné  la  forme  suivante: 
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SOL  est  toujours  la  note  finale  du  mode  et  les  repos  se  font  sur  les 
mêmes  degrés;  mais  les  tétracordes  sont  à  peu  près  chromatiques1,  et  le 
chant  pourrait  tout  aussi  bien  commencer  et  finir  par  Nrâ  (DO)  que  par 
Ai  (So/),  puisque  de  part  et  d'autre  ce  sont  les  mômes  intervalles. 

Deuxième  mode  plagal  [sixième  mode) 
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Ce  mode  est  du  genre  chromatique,  disent  les  musiciens  grecs.  Ils 
devraient  dire  plutôt  un  mélange  de  chromatisme  et  d'enharmonie,  puisque 
l'échelle  est  formée,  non  de  demi-tons  et  de  trihémitons,  mais  de  deux 
quarts  de  ton,  de  deux  demi-tons  chromatiques,  de  deux  trihémitons  et 
d'un  ton  majeur  disjonctif. 


*  Je  dis  à  peu  près:  ils  sont,  en  effet,  composés  de  deux  sortes  d'interva/les,  l'un  plus 
petit,  de  sept  parties,  et  l'autre  plus  grand,  de  quatorze  parties.  Celui-ci  est  donc  le  double  du 
premier,  lequel  est  censé  valoir  un  demi-ton.  Les  deux  petits  intervalles  réunis  ont  juste 
la  même  valeur  que  le  grand  intervalle.  Il  s'ensuit  que  le  grand  intervalle  n'est  plus  un 
trihémiton  incomposé,  mais  simplement  un  ton,  valant  deux  demi-tons  de  sept  parties  cha- 
cun. Le  défaut  de  l'échelle  est  dans  la  valeur  trop  grande  donnée  par  les  Grecs  aux  demi- 
tons  diatoniques,  qu'ils  font  tous  plus  grands  que  la  moitié  du  ton  majeur,  au  lieu  qu'ils 
devraient  être  plus  petits  et  valoir  cinq  et  demi  au  lieu  de  sept.  Mais  il  y  a,  avons-nous  dit, 
bien  d'autres  inexactitudes  dans  la  théorie  musicale  des  Grecs,  spécialement  dans  leurs 
échelles  modales. 
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Dans  les  chants  stichérariques  les  sons  principaux  sont  SOL  et  REy  et 
les  mêmes  sons  peuvent  servir  soit  aux  repos  intermédiaires,  soit  au  repos 
final.  Dans  les  chants  hirmologiques  on  fait  usage  plutôt  de  l'échelle  du 
mode  authentique  ;  les  degrés  principaux  sont  alors  SOL  et  MI,  la  finale 
est  MI,  et  les  repos  se  font  aussi  sur  SOL. 

Le  deuxième  mode  plagal  emploie  encore  trois  autres  échelles,  une  en 
montant  et  deux  en  descendant,  qui  renferment  toutes  les  trois  un  tétra- 
corde  diatonique  et  un  autre  mélangé  de  chromatisme  et  d'enharmonie  : 
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En  descendant 
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Troisième  mode  authentique 


Il  a  deux  échelles,  Tune  diatonique,  et  l'autre  enharmonique.  La  pre- 
mière peut  être  construite  sur  Nu  (DO)  ou  sur  Ta  (FA),  mais  en  conser- 
vant de  part  et  d'autre  les  mêmes  intervalles,  et  spécialement  le  triton  de 
Si  à  FA  en  descendant  ou  de  MI  à  Sfy. 
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L'échelle  enharmonique  a  également  deux  formes  différentes,  suivant 
que  l'intervalle  de  quart  de  Ion  est  placé  entre  MI  et  FA  ou  entre  La 

et  Si\?. 
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Quelle  que  soit  l'échelle  employée,  les  sons  principaux  du  mode  sont 
Ke  (LA),  Td  (FA)  et  Ha  (RE).  Les  repos  intermédiaires  peuvent  se  faire 
sur  LA  et  sur  RE,  le  repos  final  a  lieu  sur  FA. 

Au  reste,  dans  l'échelle  du  troisième  mode,  le  signe  caractéristique  du 
mode  peut  être  placé  non  seulement  sur  FA  et  sur  Si\?,  mais  encore  sur 
La  et  sur  Mi\?,  et  dans  ce  cas  les  intervalles  sont  disposés  de  telle  sorte 
qu'au-dessus  et  au-dessous  de  l'indice  on  retrouve  toujours  les  mômes 
tétracordes  que  dans  l' échelle-type,  celle  qui  a  FA  pour  base. 


Troisième  mode  plagal  (septième  mode) 


Les  Grecs  l'appellent  mode  grave,  parce  que  de  tous  les  modes,  en 
effet,  c'est  celui  dont  la  base  ou  tonique  est  la  plus  grave.  Il  est  diatonique 
ou  enharmonique,  et  son  échelle  s'étend  du  SI  grave  au  Si  aigu. 

«  Lorsque  le  septième  mode,  dit  le  Lampadaire,  parcourt  diatonique- 
ment  l'échelle  d'octave,  il  est  appelé,  et  il  est  effectivement,  le  plagal  du 
troisième  mode,  car  le  troisième  mode  diatonique,  dont  la  base  est  Fa 
(Fa),  procède  dans  le  septième  à  la  manière  des  modes  plagaux  et  se 
repose  sur  le  même  Ta.  » 

On  peut  entendre  cela  de  deux  manières  :  1°  D'après  la  doctrine,  non 
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des  musiciens  modernes,  mais  des  maîtres  plus  anciens,  que  rappelle 
Etienne  et  dont  nous  parlerons  ci-après.  Suivant  eux,  les  quatre 
modes  authentiques  ont  régulièrement  leur  tonique  sur  Ke,  Za>,  NrH  U% 
(La- Si- Do- Re),  et  les  quatre  modes  plagaux  ont  la  leur  une  quinte  au 
dessous,  sur  II*,  Boj,  Fa,  Ai  (RE -MI -FA  -SOL).  La  gamme-type  du  troi- 
sième mode  authentique  est  donc  celle  de  DO,  notre  mode  majeur;  le 
plagal  est  construit  sur  la  quinte  inférieure  FA,  et  son  échelle  procède  par 
intervalles  semblables  à  ceux  du  mode  authentique,  conséquemment  avec 
le  premier  tétracorde  FA -SOL- La- Si?.  Les  deux  modes,  l'authentique 
et  le  plagal,  sont  ainsi  diatoniques,  et  leurs  gammes  se  ressemblent,  la 
première  sur  la  tonique  DO,  et  la  seconde  sur  la  tonique  FA.  Tout  cela 
est  juste  et  conforme  à  la  doctrine  des  anciens,  mais  l'autre  manière  con- 
vient peut-être  mieux  à  ce  que  dit  ici  le  Lampadaire  et  à  la  théorie  des 
modernes. 

2°  Ceux-ci  prétendent  que  le  troisième  mode  diatonique  a  deux  échelles, 
Tune  sur  Nr4  (DO)  qui  est  l'échelle-lype,  et  l'autre  sur  Ta  (FA),  ou  échelle 
transposée.  Le  septième  mode  diatonique  seraitdonc  le  plagal  du  troisième 
à  la  manière  grégorienne,  c'est-à-dire  qu'il  aurait  avec  le  troisième  mode 
authentique,  construit  sur  Ta  (FA),  même  échelle,  même  finale  et  même 
dominante,  mais  en  renversant  les  tétracordes  et  en  commençant  la 
gamme  par  le  tétracorde  supérieur  ou  la  dominante.  En  d'autres  termes, 
l'échelle  du  septième  mode  diatonique  serait  celle  du  troisième  mode  dia- 
tonique sur  DO,  avec  cette  différence  que  la  finale  serait  FA,  et  non  pas 
DO,  la  dominante  DO,  au  lieu  de  Sol,  et  le  Zw  (Si)  serait  bémol  pour  for- 
mer le  tétracorde  FA  -  Sol-  La  -  Si]?. 
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Les  exemples  cités  par  M.  Bourgault-Ducoudray  comme  mélodies  du 
troisième  mode  plagal,  ou  septième  mode  diatonique,  confirment  cette 
manière  de  voir.  De  fait,  c'est  la  vraie  manière  de  plagaliser  le  troisième 
mode  construit  sur  la  tonique  FA;  mais  ce  n'est  pas  le  vrai  mode  grave 
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des  anciens,  puisque  sa  base  naturelle  est/)0,  et  non  pas  SI.  Aussi  le  Lam- 
padaire ajoute-t-il  :  «  Le  chant  papadique  grave  a  son  ison  sur  Zw,  et  il  fait 
usage  des  intervalles  du  système  de  diapason.  Mais,  lorsque  le  chant  pro- 
cède stichérariquement  ou  hirmologiquement,  il  emploie  l'échelle  enhar- 
monique et  a  comme  base  le  même  Zw;  à  moins  qu'il  n'emprunte  les 
intervalles  du  circuit  (pentacorde),  c'est-à-dire  un  demi-ton  plus  bas. 
Mais  le  Z<o  enharmonique  (dont  font  usage  les  chants  chérubiques  et 
toutes  les  autres  compositions  des  anciens  Maîtres),  comparé  au  Zw  du  dia- 
pason, n'est  pas  fixe,  les  intervalles  à  partir  duZw  enharmonique  étant 
les  mêmes  que  les  intervalles  ra-Ai,  Ai-Kc  (FA -Sol,  Sol- La);  c'est 
pourquoi,  pour  la  commodité  des  élèves,  on  transpose  l'ison  du  mode 
stichérarique  ou  hirmologique  sur  le  Ta.  » 

Il  y  a  donc  pour  les  Grecs  deux  sortes  de  modes  graves  :  l'un  diato- 
nique, procédant  par  système  de  diapason  ou  octave  ;  l'autre  enharmo- 
nique, qui  fait  usage  plutôt  du  système  penlacordal.  Tous  les  deux 
construisent  leur  échelle  sur  le  S/,  mais  non  pas  de  la  même  manière;  ils 
diffèrent  l'un  de  l'autre  par  les  intervalles,  par  les  finales  et  par  les  degrés 
principaux. 

Le  mode  grave  diatonique  a  comme  finale  do  ses  mélodies  le  SI  grave. 
Les  sons  principaux  du  mode  sont  :  RE,  SOL  et  S/,  le  premier  servant 
à  des  repos  incomplets  et  peu  marqués,  tandis  que  les  deux  autres  ter- 
minent les  phrases  et  membres  de  phrases  mélodiques  plus  distincts  ;  les 
intervalles  à  partir  de  la  base  SI  sont  ceux  de  la  gamme  diatonique,  sauf 
que  le  Si  supérieur  demande  à  être  bémolisé,  pour  éviter  le  triton  et  don- 
ner  au  FA  son  tétracorde  naturel. 
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Etienne,  contrairement  à  ce  qu'il  fait  pour  tous  les  autres  modes, 
ne  reproduit  le  diagramme  d'aucune  des  échelles  du  septième  mode  ;  il 
se  contente  de  les  décrire.  Celle  que  je  viens  de  figurer  est  construite  d'après 
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ses  indications,  confirmées  d'ailleurs  par  les  exemples  que  M.  Bourgault- 
Ducoudray  en  a  reproduits  dans  sou  livre. 

L'échelle  du  mode  grave  enharmonique  présente  plus  de  difficultés. 
M.  Bourgaull-Ducoudray  n'en  parle  pas  et  n'en  cite  aucun  exemple.  Voici 
ce  qu'en  dit  le  Lampadaire  :  <>  Le  mode  grave  enharmonique  a  comme  sons 
principaux  Zw,  Ai,  Ta.  (Si,  Sol,  FA),  En  commençant,  pour  faire  sentir  le 
Bou  (MI),  il  aime  le  dièze  et,  pour  le  Zu,  le  bémol.  Les  repos  imparfaits 
ont  lieu  sur  Ai,  quelquefois  sur  nv,  (DO),  les  parfaits  et  le  final  sur  Ta 
[FA] ,  aussi  bien  dans  les  chants  stichérariques  que  hirmologiques.  Parfois 
dans  ces  derniers  on  se  sert  de  l'échelle  diatonique,  et  en  ce  cas  les  repos 
se  font,  les  imparfaits  sur  Ai  (Sol) ,  les  parfaits  sur  H*  et  Zw  (RE  et  SI), 
le  repos  final  sur  Zw.  »  —  Puis  il  ajoute  un  peu  plus  loin  :  «  Dans  le  grave 
enharmonique,  la  phthore  (signe  du  mode)  est  la  même  que  dans  le  troi- 
sième mode  enharmonique,  et  elle  se  place  sur  Zw  aigu,  qu'elle  abaisse  ;  ce 
qui  a  toujours  lieu,  quand  le  mode  grave  procède  enbarmoniquement.  Dès 
lors,  en  parlant  de  Zw,  ou  de  tout  autre  degré  affecté  de  la  phthore,  par  les 
intervalles  du  circuit  (pentacorde),  on  trouve  à  l'aigu  deux  tons  majeurs, 
et  au  grave  un  quart  de  ton,  puis  deux  tons  majeurs.  C'est  là  l'échelle 
propre  de  ce  mode.  » 

11  semble,  d'après  cela,  que  l'échelle  modale  doive  être  de  la  forme 
suivante  : 


El 


Sauf  l'intervalle  enharmonique-  de RE-MI]?,  qui  ne  se  trouve  pas  ici, 
celle  échelle  reproduit  à  peu  près  celle  du  troisième  mode  enharmonique. 
C'est  ce  que  ditle  Lampadaire  :  «  Le  mode  grave  enharmonique,  bien  qu'il 
ait  une  même  base  (tonique  FA)  avec  le  troisième  mode  enharmonique, 
en  diffère  néanmoins  par  les  sons  principaux  et  par  les  degrés  propres 
aux  repos  mélodiques,  parfaits  et  imparfaits  »,  comme  on  le  peut  consta- 
ter en  effet.  11  semble  encore  que,  dans  ce  mode,  la  mélodie  procède  parfois 
uuthentiquement,  c'est-à-dire  s'élève  au-dessus  de  la  tonique  FA  jusqu'au 
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tétracorde  supérieur,  ainsi  que  le  fait  entendre  l'auteur,  lorsqu'il  dit 
qu  «  en  partant  de  Zo>  enharmonique  on  trouve  à  l'aigu  deux  tons  majeurs  » , 
plus  un  ton  mineur  et  un  demi-ton  pour  arriver  à  l'octave  de  la  tonique. 


/o 


►-3 

> 

W 

o 
c 

ri 

L  5 

eo 

-1 

te 

K> 

«O 

» 

.1 

s 

C 

c 
fc 

© 

» 
<* 

3* 

S1 

Mais  il  préfère  sans  doute  la  forme  plagale,  qui  est  celle  de  son  échelle 
propre,  et  c'est  alors  qu'il  fait  ses  repos  sur  Sol  et  sur  DO,  pour  termi- 
ner sur  la  tonique  FA.  Quoi  qu'il  en  soit,  authentique  ou  plagal,  le  mode 
grave  enharmonique,  par  sa  finale  et  par  ses  degrés  principaux,  diffère 
totalement  du  mode  grave  diatonique  ;  il  ressemble  au  troisième  mode 
plagal  et,  aussi  bien  que  lui,  peut  être  considéré  comme  appartenant  réel- 
lement au  troisième  mode  en  FA,  dont  il  ne  fait  qu'altérer  certains  inter- 
valles. 

Tout  autre  est  le  mode  grave  diatonique.  Sa  constitution,  qui  est  des 
plus  étranges  et  absolument  fantaisiste,  ne  permet  pas  de  le  compter  au 
nombre  des  plagaux  du  troisième  mode,  et,  s'il  faut  lui  assigner  une  place 
quelconque,  c'est  évidemment  parmi  les  deuxièmes  modes,  à  moins  qu'on 
n'en  fasse,  comme  le  pense  M.  Bourgault-Ducoudray,  un  irrégulier  du 
quatrième  mode  de  Sol.  Mais  les  trois  spécimens  qu'il  nous  présente  dans 
son  ouvrage,  contredisent  tellement  notre  sens  musical  qu'il  vaut  mieux 
laisser  aux  Grecs  à  juger  quel  rapport  existe  entre  ce  prétendu  mode  grave 
et  leur  troisième  mode  authentique  ou  plagal. 

IV 

Quatrième  mode  authentique 

11  est  diatonique  et  son  échelle  est  la  même  que  celle  du  premier  mode 
authentique  (p.  362).  Les  trois  formes  de  mélodies  :  papadique,  stiché- 
rarique  et  hirmologique,  sont  usitées  dans  ce  mode.  La  forme  papadique 
a  Sol  comme  tonique,  base  naturelle  du  mode  ;  la  forme  stichérarique  a 
RE  ;  et  la  forme  hirmologique,  ML 
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Les  sons  principaux  du  mode  sont  :  slichérariquement,  RE,  Sol  et  MI, 
sur  lesquels  se  font  les  repos  intermédiaires,  le  final  étant  sur  RE  et 
quelquefois  sur  MI.  Hirmologiquement,  les  degrés  principaux  sont  les 
mêmes,  mais  les  repos  se  font  rarement  sur  HE,  et  le  final  toujours 
sur  MI. 

Le  quatrième  mode,  bien  qu'ayant  la  même  échelle  que  le  premier, 
en  diffère  donc  par  ses  degrés  principaux  et  par  le  lieu  où  se  font  les 
repos. 

Quatrième  mode  piaffai  (huitième  mode) 
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«  Le  huitième  mode,  dont  la  base  est  Nr,  (DO),  s'appelle  plagal  du 
quatrième,  parce  que  le  quatrième  mode  papadique,  dont  la  base  est  Ai 
(Sol),  devient  plagal  et  se  repose  sur  Nt|.  Son  échelle  est  diatonique,  pro- 
cédant par  diapason.  Mais,  souvent  aussi,  il  procède  par  triphonies  ou 
létracordes  et  prend  FA  pour  tonique.  Dans  ce  cas  les  intervalles  sont 
disposés  à  partir  de  FA  comme  à  partir  de  DO,  c'est-à-dire  par  triphonie 
diatonique  (FA- Sol- La- Si 7).  » 

Avec  DO  pour  tonique,  les  degrés  principaux  sont  DO,  Miel  Sol,  sur 
lesquels  la  mélodie  repose,  pour  finir  sur  DO  et  quelquefois  sur  MI.  — 
Mais,  avec  la  tonique  FA,  les  sons  principaux  deviennent  FA,  Solet  Si]?, 
les  repos  intermédiaires  ayant  lieu  sur  Sol,  et  le  final  sur  FA. 


SYSTÈME    MODAL 


I.  —  Tels  sont  les  huit  modes  de  la  musique  ecclés 
Grecs  modernes.  Manifestement,  leur  système  n'est  pas 
des  anciens  Grecs,  ni  païens,  ni  chrétiens.  Autant  le  s; 
simple,  clair,  régulier  et  fondé  sur  des  principes  ce 
moderne  est  embrouillé,  illogique  et  fantaisiste  ;  on  n'; 
préoccupé  que  d'une  chose  :  accommoder  les  modes  eccl 
de  la  musique  turque.  Aussi  l'explication  de  chacun  d 
suivie  d'un  tableau,  où  l'on  montre  la  concordance  de  t 
tons  de  la  musique  turque  avec  les  huit  modes  ecclésinsl 
encore  : 

1°  Les  échelles  modales  sont  formées  toutes  n  pei 
degrés  de  l'échelle  complète;  leurs  toniques,  en  effet,  i 
ou  RE  et,  pour  un  seul  mode,  SI.  On  a  voulu,  sans 
constamment  la  mélodie  dans  l'ambitus  moyen  des  voi: 
tention  est  bonne,  mais  la  manière  dont  on  s'y  est  pris  : 
entièrement  la  distinction  ancienne  et  la  raison  d'être  d 
tiques  et  des  modes  plagaux. 

2"  La  base  constitutive  de  ces  deux  sortes  de  moc 
anciens,  que  l'an  Ih  en  tique  et  le  plagal  ont  une  même  éc 
les  tétracordes  sont  renversés  dans  le  plagal,  qui  trans 
tétracorde  supérieur  de  l'échelle  authentique;  ou  encore 
le  plagal  soit  à  la  quinte  inférieure  de  l'authentique,  les 
des  degrés  différents  offrent  les  mêmes  intervalles,  d 
ordre  absolument  semblable,  c'est  un  même  mode  en 
rents.-    Il   u'en  est  plus  de   même   dans  le  système  i 
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modernes.  La  distinction  des  modes  authentiques  et  plagaux,  maintenue 
dans  la  théorie,  disparaît  dans  la  pratique:  aucun  des  modes  appelés  de 
ce  nom  n'est  réellement  plagal  de  son  mode  authentique.  La  différence 
même  entre  les  modes  réputés  authentiques  ou  originaux  est  parfois  si 
minime,  tellement  accidentelle  que,  ni  scientifiquement  ni  artistiquement, 
elle  ne  saurait  suffire  à  constituer  des  modes  réellement  distincts  ;  en 
plusieurs  cas,  au  contraire,  on  trouverait  entre  les  diverses  échelles  d'un 
même  mode  des  différences  beaucoup  plus  caractéristiques,  telles  même 
qu'on  peut  difficilement  les  rattacher  à  un  même  système  modal.  Par 
exemple  : 


Échelle  du  lor  mode  authentique  :         —  RE  -MI  -FA  -Sol  —  La  -Si  -Do-  Re 
Échelle  du  4 er  mode  plagal  diatonique  :  —  RE- Ml -FA -Sol  —  La-  Si  -Do-Re 


De  part  et  d'autre,  l'ambitus  du  mode  est  le  même,  l'échelle  est  com- 
posée des  mêmes  tétracordes  disposés  dans  un  ordre  identique  :  la  finale 
est  RE,  la  dominante  La,  les  degrés  principaux  sont  naturellement  indi- 
qués par  les  tétracordes,  RE-Sol  et  La-Re  en  premier  lieu,  puis  FA  et 
Do,  La  seule  différence  est  donc,  que  les  mélodies  du  mode  authentique 
font  leur  repos  intermédiaire  sur  FA  dans  la  forme  stichérarique,  tandis 
que,  dans  cette  même  forme,  les  mélodies  plagales  les  font  sur  Sol;  encore 
cette  différence  disparaît-elle  dans  les  chants  hirmologiques  du  premier 
mode,  où  Sol  est  aussi  note  de  repos  intermédiaire.  Ces  deux  échelles 
n'appartiennent  donc  pas  à  deux  modes  distincts,  et  l'une  ne  peut  être 
considérée  comme  plagale  de  l'autre. 

Au  contraire,  le  troisième  mode  authentique  se  présente  sous  six 
formes  différentes,  dont  quelques-unes  renferment  des  modulations,  non 
seulement  tonales,  mais  modales.  Les  deux  premières  échelles  répondent 
assez  bien  à  la  constitution  spéciale  des  cinquième  et  sixième  modes  gré- 
goriens ;  la  troisième  reproduit  un  ton  plus  bas,  l'échelle  du  premier  mode 
hirmologique,  mais  en  transportant  la  tonique  du  premier  au  quatrième 
degré,  ce  qui  en  fait  l'équivalent  de  notre  huitième  ton. 
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RE         Ml  FA  SOL 

—  9  7  12 


8e  ton  grégorien  :  I 

DO         RE          Ml\>  FA                 SOL          La          S«b              Do 

9                7  42         =       42                  9                7                42 

IIIe  mode  grec  :     I ', -î  ,' ; { 1 


La  quatrième,  de  FA  majeur  (deuxième  échelle)  ou  de  DO  majeur 
(première  échelle),  opère  une  modulation  au  mode  de  RE  (phrygien), 
transposé  une  tierce  plus  haut  et  sous  sa  forme  plagale  (deuxième  ton 
grégorien). 


DO         RE         Mfy  FA  SOL       Lofr  Sty  Do 

9  7  12         =9  7  42  12 

| 'i  'i      — \ i       '       i      i— 1 1 


.  < 
...  * 

•     i 


La  cinquième  et  la  sixième  échelles  reproduisent,  dans  un  genre  semi- 
enharmonique,  la  deuxième  et  la  troisième  échelles;  elles  appartiennent 
aux  mêmes  modes  que  ces  dernières.  Voilà  donc  réunies  dans  un  mode 
grec  les  échelles  de  quatre  modes  grégoriens  (2e,  5e,  6°  et  8e)  ;  et  ce  n'est 
pas  le  seul  exemple  qu'on  en  puisse  citer,  car  il  n'y  a  presque  pas  de 
mode  grec  qui  ne  présente  de  ces  anomalies. 

3°  Évidemment,  aucun  principe  n'a  présidé  à  la  confection  de  ces 
modes.  Une  seule  chose,  l'échelle  musicale,  paraît  offrir  quelque  stabilité: 
en  chaque  mode  (sauf  les  cas  où  l'authentique  et  le  plagal  se  font  un 
mutuel  emprunt),  elle  a  son  point  de  départ  et  son  étendue  fixés.  Mais 
ni  les  degrés  principaux,  ni  les  finales,  ni  les  repos  intermédiaires,  ni 
même  la  constitution  essentielle  de  la  gamme  modale,  n'ont  rien  de  bien 
déterminé.  11  semble  que  les  maîtres  aient  pu  en  user  à  leur  gré  et  donner 
aux  modes  des  formes  nouvelles,  selon  que  leur  génie  ou  leur  caprice  le 
leur  inspirait.  La  théorie  scientifique  des  modes  musicaux  est  plus  incon- 
nue encore  des  Grecs  modernes  qu'elle  ne  Test  des  Latins  et  qu'elle  ne 
l'était  des  Grecs  anciens. 
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II.  —  Et  cependant  l'action  corruptrice  de  la  musique  turque  n'a  pas 
fait  disparaître  toute  trace  du  système  ancien  dans  la  musique  ecclésias- 
tique grecque;  on  peut,  ce  semble,  le  reconstituer  assez,  bien  avec  les 
débris  qui  en  restent. 

Nous  avoas  d'abord,  sur  les  échelles  propres  des  modes  anciens 
(authentiques  et  plagaux),  leurs  toniques  et  leur  disposition  par  rapport 
à  l'échelle  musicale  complète,  le  témoignage  de  notre  auteur,  qui  dit  : 
«  Les  anciens  musiciens  avaient  formé  les  quatre  modes  authentiques  des 
quatre  tons  d'un  pentacorde,  en  prenant  ces  tons  dans  l'échelle  du  grave 
à  l'aigu  :  Ni),  n*,  Bou,  Fa,  Ai  ;  et  en  descendant  de  l'aigu  au  grave:  lia, 
Nï),  Zu,  Ke,  Ai,  ils  trouvaient  les  quatre  modes  plagaux.  D'où  vient  que, 
dans  l'échelle  musicale  qui  se  compose  de  deux  Létracordes  semblables, 
le  télracorde  supérieur  renferme  les  modes  authentiques,  Ha,  Bou,  Tu,  Ai, 
et  le  tétracorde  inférieur,  les  modes  plagaux,  Nr„  Zo>,  K«,  Ai.  » 


rr  mode 
iv  mode 

ur  mode 


Mais  il  ajoute  un  peu  plus  loin,  parlant  toujours  des  anciens:  «  Ils 
construisaient  également  un  circuit  octacorde,  où  se 
trouvaient  contenus  les  sons  qui  forment  les  modes. 
Mais  chaque  mode  plagal  est  séparé  de  son  authen- 
tique par  un  intervalle  de  quatre  degrés,  en  sorte  que, 
pour  le  trouver,  il  faut  descendre  une  quinte  au-dessous 
du  mode  authentique.  Tout  cela  d'après  les  anciens 
musiciens.  »  Les  toniques  modales  se  présentent  ici 
du  4*  m.      dans  un  ordre  renversé  :  La  et  Si  remplacent  RE  et 
du  3e  m.      MI  pour  le  premier  et  le  deuxième  modes,  de  même 
que  RE,  MI,  au  plagal  du  premier  mode  et  à  celui 
me,  sont  mis  pour  SOL,  LA. 


dul""m. 


ïJ^T^-Tii 
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La  similitude  des  tétracordes  : 


/er  mode 

La  -  Si  -  Do  -  Re 

RE  -  MI-  FA  -  Sol 

//°  mode 

"Si  -  Do  -  Re  -  MI 
Ml -FA-  Sol  -  La 


Ier  Plaçai 

RE  -157-^4  -  Sol 

Sol  -  La  -  Sï?  -  Z)o 
2°  Plagal 


MI  -  FA  -  Sol  -  Za 
La  -  Sip  -  Do  -  Re 


semblait  autoriser  cette  inversion,  et  Ton  avait  ici  encore  les  modes 
plagaux  à  la  quinte  inférieure  des  modes  authentiques.  Mais  cette  dispo- 
sition, quelque  peu  irrégulière  ou,  du  moins,  peu  naturelle,  est  certaine- 
ment de  date  plus  récente  que  la  précédente,  plus  simple  et  plus  claire. 

Quoi  qu'il  en  soit,  les  Grecs  modernes  l'ont  retenue  seule,  et  on  la 
retrouve  à  peu  près  entière  dans  leur  système  modal  :  Sol-MI-RE-DO-Sl , 
sont  encore,  malgré  certains  errements  capricieux,  les  toniques  normales 
des  modes  qui  leur  sont  ici  attribués  ;  La  et  Sï,  du  premier  et  du  deuxième 
modes  authentiques,  ont  été  remplacés  par  RE  et  MI,  parce  que,  dit 
Etienne,  les  échelles  sur  La  et  sur  Si  sont  trop  aiguës  et  qu'on  peut  les 
construire  aussi  bien  sur  RE  et  sur  MI 

De  plus,  au  lieu  que  primitivement  chaque  échelle  modale  était  cons- 
truite tout  entière  sur  sa  tonique  et  qu'il  y  avait  ainsi  autant  d'échelles 
que  de  modes,  comme  nous  le  voyons  de  fait  dans  le  système  de  Plolémée 
et  dans  celui  de  saint  Grégoire,  les  Grecs  modernes,  trouvant  exagérée 
pour  les  voix  cette  étendue  de  deux  octaves,  ont  réduit  l'ambilus  total  de 
leurs  modes  à  une  seule  octave,  de  RE  à  Re,  plus  deux  tons  au  grave,  DO 
et  SI  Mais,  cette  réduction,  ils  l'ont  opérée  d'une  manière  inintelligente, 
qui  renverse  toute  l'économie  du  système -modal,  tandis  qu'ils  auraient 
pu  se  servir  de  leurs  phthores  (V.  plus  loin,  ch.  vu,  §111)  pour  donner  aux 
diverses  échelles  modales  leur  forme  régulière. 

L'échelle  diatonique,  même  pour  les  Grecs  modernes,  est  le  fonde- 
ment de  tout  le  système  musical  ;  elle  est,  dit  Etienne  le  Lampadaire,  «  la 
base  et  comme  la  source  d'où,  au  moyen  des  phthores,  c'est-à-dire  par 
les  bémols  et  par  les  dièzes,  ou  simplement  par  le  relâchement  des  inter- 
valles, on  tire  les  échelles  des  deux  autres  genres  ».  Malheureusement, 
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l'échelle  diatonique  n'a  pour  eux  qu'une  forme,  celle  de  l'échelle  com- 
plète des  sons,  comprenant  deux  octaves  de  SOL  grave  à  Sol  aigu.  De 
cette  échelle  ils  ont  tiré  trois  échelles  partielles  ou  octacordes,  une  de  SI, 
une  de  DO  et  une  de  RE,  pour  en  faire  leurs  échelles  modales,  mais  en 
se  contentant  de  prendre  comme  tonique  de  chaque  mode  le  degré  qui 
lui  était  assigné  dans  l'octacorde  ci-dessus,  de  SI  grave  à  Si  aigu  : 

Ier    mode  auth.  —  RE  -  MI  -  FA  -  Sol  -  La  -  Si  -  Do  -  Re. 

IIe    modeauth.  —  DO -RE  -  MI  -  FA  -  Sol- La- Si- Do. 


IIIe  modeauth.  —  DO  -  RE  -  MI  -  FA  -  Sol-  La  -  Si-  Do. 


IVe  mode  auth.  —  DO-RE-MI-FA-  Sol  -  La  -  Si  -  Do. 


lre  mode  plagal.  —  RE  -  MI-  FA-  Sol_-  La-  Si-  Do-  RE. 

26  mode  plagal.  —  DO-  RE-  M£-  FA  -  SW  -  La  -  Si  -  Do. 

36  mode  plagal.  —  SI^-DO-RE  -  MI-  FA  -  Sol  -  La  -  Si\?. 
4e  mode  plagal.  —  DO-  RE  -  MI  -  FA  -  Sol  -  La  -  Si  -  Do. 


Il  en  résulte  naturellement  que  ni  la  forme  authentique  ni  la  forme 
plagale  ne  peuvent  être  conservées  danslesmodes.  Tels  modes  authentiques, 
le  troisième  par  exemple  et  le  quatrième,  ont  leur  tétracorde  supérieur  au 
grave,  et  procèdent  ainsi  plagalement,  tandis  qu'au  contraire  presque  tous 
les  modes  plagaux  procèdent  authentiquement,  c'est-à-dire  par  tétracorde 
inférieur  et  tétracorde  supérieur  superposés.  C'est  détruire  complètement 
la  notion  vraie  des  modes  authentiques  et  plagaux,  et  la  remplacer  par  de 
pures  fantaisies.  Aussi  les  musiciens  grecs  ne  se  sont-ils  point  gênés  pour 
modifier  à  leur  gré  la  constitution  essentielle  de  chaque  mode,  soit  en 
déplaçant  la  tonique  et  la  finale  du  mode,  soit  en  faisant  reposer  la  mélodie 
sur  d'autres  degrés  que  les  degrés  principaux  de  l'échelle  modale.  De  là 
tant  d'irrégularités  et  de  désordre  dans  leur  système. 

Rien  cependant  ne  leur  eût  été  plus  facile  que  d'observer  les  règles 
anciennes,  tout  en  réduisant  l'ambitus  de  leurs  modes  à  une  octave,  plus 
un  ton  au-dessus  et  un  ton  au-dessous  de  l'échelle,  afin  de  ne  dépasser 
jamais  l'étendue  moyenne  des  voix.  Il  leur  eût  suffi  de  prendre  dans 
l'échelle  diatonique  un  même  degré,  722?  par  exemple,  comme  tonique  des 
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quatre  modes  authentiques,  et  un  autre  degré  à  la  quarte  supérieure  de 
celui-là,  Sol  par  exemple  (quarte  supérieure  ou  quinte  inférieure  de  RE), 
pour  en  faire  la  Ionique  des  modes  plagaux,  puis,  au  moyen  desphthores, 
de  disposer  tous  les  intervalles  au-dessus  et  au-dessous  des  toniques 
comme  il  convient  à  chaque  mode  : 

Ier  mode  authentique  :     RE -MI  -FA  -Sol  -La -Si  -Do  -Re 


IIe  mode  authentique  :  KE-MI^-FA  -SOL-La-Sfy-Do  -Re 
III8  mode  authentique  :  RE-MI  -FA^-Soï  -La-Si  -Do\-Re 
IVe  mode  authentique  :     RE-MI  -FAI-Sol  -La-Si  -Do  -Re 


i*rmode  plagal 

2"  mode  plagal 

3e  mode  plagal 

4*  mode  plagal 


RE-MI  -FA  -Sol  -la-Sty-Do-Re 
RE  -  MlÇ-  FA  -Sol-  La),  -  St>  -Do-Re 
RE-Ml"-FAl-SÔj,  -La-Si  -Do- Re 
RE-MI-FA  -Sol  -La-Si  -Do-Re 


a 

Tous  les  modes  authentiques  auraient  eu  leur  échelle  complète  au- 
dessus  de  la  tonique,  c'est-à-dire  formée  de  deux  tétracordes  superposés, 
avec  ton  disjonclif  intermédiaire  ;  dans  les  modes  plagaux,  au  contraire, 
à  cause  de  la  tonique  située  au  milieu  de  l'échelle,  avec  quinte  au  dessus 
et  quarte  au  dessous,  les  deux  tétracordes,  sont  conjoints,  et  le  ton  disjonctif 
occupe  le  sommet  de  l'échelle  modale.  Les  modes  authentiques  procé- 
deraient donc  authentiquement,  et  les  modes  plagaux,  plagalement;  les 
échelles  modales  seraient  toutes  parfaitement  régulières,  et  les  huit  modes 
retrouveraient  leur  vraie  forme  diatonique,  que  les  Grecs  modernes  ne 
savent  aujourd'hui  comment  rétablir  pour  quelques-uns  d'entre  eux.  Cela 
n'empêcherait  pas  de  conserver  au  deuxième  mode,  authentique  et  plagal, 
la  forme  chromatique  qu'ils  lui  ont  donnée,  à  l'imitation  de  la  musique 
turque.  Les  deux  échelles  diatoniques  modifiées  chromatiquement  par  les 
phthores  deviendraient  alors  : 
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IIe  Mode  authentique  :    RE-  MI^-FA^-Sol-La-S^-Do^-Re 
2e   Mode   plagal  :  RE-MI?-FA\-Sol-La^-S^-Do-Re 


Quanta  la  forme  enharmonique  de  certaines  échelles,  elle  devrait  dis- 
paraître complètement,  la  division  du  ton  en  quarts  de  ton  n'ayant  rien 
de  naturel  ni  de  scientifique  et,  pratiquement,  ne  pouvant  produire  que 
des  cacophonies  dans  le  chant.  Le  genre  diatonique  et  le  genre  chroma- 
tique sont  seuls  admissibles  et  suffisent,  d'ailleurs,  à  la  variété  et  à  la  beauté 
des  mélodies  sacrées. 

On  remarquera  la  différence  des  modes  plagaux  construits  ici  à  la 
manière  orientale,  une  quinte  au-dessous  ou  une  quarte  au-dessus  des 
modes  authentiques,  et  de  ces  mêmes  modes,  tels  qu'ils  se  présentent 
dans  la  musique  grégorienne,  c'est-à-dire  une  quarte  au-dessous  ou  une 
quinte  au-dessus  des  modes  authentiques.  Des  deux  côtés,  le  principe  est 
le  même  :  l'échelle  modale  authentique  procède  de  la  tonique  par  tétra- 
cordes  superposés,  avec  ton  disjonctif  intermédiaire  ;  l'échelle  plagale, 
au  contraire,  procédant  par  quinte  au-dessus  de  la  tonique  et  par  quarte 
au  dessous,  les  tétracordes  sont  conjoints  et  semblables  toujours  à  ceux 

* 

du  mode  authentique.  Mais  l'application  de  ce  principe  est  différente, 
suivant  que  l'échelle  plagale  est  construite  à  la  quarte  ou  à  la  quinte  de 
l'échelle  authentique. 

Dans  le  premier  cas,  qui  est  celui  de  la  musique  grégorienne,  le 
mode  authentique  et  le  mode  plagal  ont  même  tonique  et  même  domi- 
nante, les  tétracordes  seuls  sont  renversés  : 


Ier  mode  authentique  :  RE-MI  -  FA -Sol  —  La-  Si  -Do-  Re 
1er  mode  plagal  :  LA  -  SI  -1)0  -RE-MI  -FA-  Sol — La 


l'ambitus  total  des  huit  modes  est  alors  de  deux  octaves,  du  Sol  grave  au 
Sol  aigu.  Dans  le  deuxième  cas,  celui  de  la  musique  grecque  moderne,  la 
tonique  du  mode  authentique  devient  dominante  du   mode  plagal,  qui 
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place  sa  tonique   ou  finale  sur  le   degré  le  plus  élevé  du  premier  télra- 
corde  : 


1er  Mode  authentique  :  RE  -  MI  -  FA  -  Sol  —  La  -  Si  -Do-Re 


1er  Mode  plagal  : 


RE  -  MI  -  FA  -  Sol- La  -  Sty  -  Do  —  Re 


tonique  et  dominante  diffèrent  donc  d'un  mode  à  l'autre,  mais  l'échelle 
modale  est  construite  de  part  et  d'autre  sur  le  même  degré,  et  l'amhitus 
total  des  huit  modes  ne  dépasse  pas  l'étendue  d'une  octave. 

Entre  ces  deux  manières  de  procéder  authentiquement  et  plagalement, 
on  peut  choisir  à  volonté,  puisque  toutes  les  deux  ne  sont  réellement  que 
l'application  du  même  principe  générateur  des  modes.  La  manière  orien- 
tale produit,  ce  semble,  une  variété  plus  grande  dans  les  mélodies,  parce 
qu'elle  y  introduit  une  double  modulation  :  modulation  modale,  dans  le 
passage  d'un  mode  à  un  autre  mode,  du  premierau  deuxième,  du  deuxième 
au  troisième,  et  du  troisième  au  quatrième,  par  suite  du  changement  des 
létracordes  constitutifs  de  chaque  mode  ;  modulation  tonale,  dans  le  pas- 
sage du  mode  authentique  à  son  plagal,  et  réciproquement,  par  le  chan- 
gement des  toniques  et  des  dominantes.  La  manière  grégorienne  ne 
donne  lieu  qu'aux  seules  modulations  modales,  le  passage  de  l'authentique 
au  plagal  se  faisant  sur  la  même  tonique  et  la  même  dominante  et  par  le 
simple  transfert  du  tétracorde  supérieur  de  l'aigu  au  grave,  sans  aucun 
changement  de  ton. 

III.  —  Il  est  curieux  de  constater  comment  les  huit  modes  grecs  anciens, 
tels  que  Boëce  les  reproduit  dans  son  livre  de  Musica,  ont  pu  servir  de 
point  de  départ  à  ces  deux  manières  de  construire  les  modes  authentiques 
et  les  modes  plagaux  (Voir,,  page  suivante,  le  diagramme  de  Boëce). 

Nous  retrouvons  ici  les  sept  harmonies  anciennes  et  les  sept  systèmes 
parfaits  de  Pythagore,  dont  on  a  vu  l'origine  et  le  mode  de  formation 
dans  ï Appendice  I .  Boëce  y  ajoute  seulement  un  huitième  système  parfait, 
à  l'octave  du  premier  ;  addition  inutile,  puisqu'elle  n'augmente  en  rien 
le  nombre  des  harmonies,  et  que  tout  ce  qui  peut  être  chanté  de  ce  pré- 
tendu huitième  mode  l'est  déjà  dans  le  mode  hypodorien. 
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Quant  aux  appellations  données  à  ces  huit  modes,  celles  qui  repro- 
duisent les  noms  usités  chez  les  anciens  Grecs  sont  exactes  :  trois  modes 
principaux,  dorien  en  MI,  phrygien  en  RE  et  lydien  en  UT  ;  puis,  trois 
modes  secondaires  se  rattachant  aux  premiers,  l'hypodorien  en  La, 
Thypophrygien  en  Sol,  l'hypolydien  en  FA;  plus  un  mode  mixolydien, 
en  SI,  dépendant  du  dorien,  et,  selon  Boëce,~un  huitième  mode  en  La, 
appelé  hypermixolydien,  uniquement  parce  qu'il  se  chante  un  ton  plus 
haut  que  le  mixolydien.  Àcôté  de  ces  appellations  anciennes  s'en  trouvent 
d'autres,  beaucoup  plus  récentes,  qui  sont  peut-être  l'œuvre  de  Boëce,  une 
invention  de  sa  part,  pour  faire  concorder  le  système  grec  avec  celui  de 
l'octoechos  ecclésiastique  ;  prétention  fausse,  nous  l'avons  vu,  et  qui  tient 
à  une  méprise. 


Dorien tonique 

Phrygien id. 

Lydien id. 

Mixolydien id. 

Hypodorien tonique 

Hypophrygien  ...  id. 

Hypolydien id. 


MI 
RE 
DO 
SI 

La 
Sol 
FA 


Protus tonique  :  RE 

Deuterm id.  :  MI 

Tritus id.  :  FA 

Tetrardus id.  :  Sol 

Plagis  proti tonique  :  LA 

Plagis  deuteri. ...  id.  :  SI 

Plagis  triti. ..'...  id.  :  DO 

Plagis  tetrardi. . .  id.  :  RE 


La  concordance  n'existe  donc  pas,  et  ces  appellations  de  Protus,  Deu- 
terus,  etc.,  sont  une  erreur,  dont  nous  avons  expliqué  l'origine  et  la 
cause.  Quoi  qu'il  en  soit  cependant,  ne  serait-ce  pas  cette  assimilation 
fausse  des  modes  ecclésiastiques  aux  modes  grecs  qui  a  engendré  le 
double  système  des  échelles  plagales  par  quartes  et  par  quintes  au-dessus 
de  l'échelle  authentique  ?  Dans  le  principe  les  huit  modes  se  réduisaient 
à  quatre,  l'authentique  et  le  plagal  n 'étant  pas  considérés  comme  deux 
modes  distincts,  mais  comme  une  division  du  même  mode.  Ainsi  trouve- 
t-on  dans  le  chant  grégorien  nombre  de  mélodies  qui,  par  l'étendue  de 
leur  échelle,  dépassent  les  limites  de  l'authentique  au  grave,  ou  du  plagal 
à  l'aigu,  et  n'appartiennent  pas  plus  à  l'un  qu'à  l'autre  mode1. 


1  In  responsoriis  namque  diurnis  vel  nocturnis,  seu  quibuslibet  ecclesiasticis  cantilenis 
ipsœ  plagœ  eorum  sonorum  limites  ad  placilum  Iransccndunt  ac  species  diapason,  quas  a 
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int  Ambroise,  lorsqu'il  réforma  le  chant  de  sou  Église  de  Milan  et 
la  théorie,  n'admit  que  quatre  modes,  RE-  MI- FA- Sol,  dont 
lie  n'était  limitée  ni  au  grave  ni  à  l'aigu.  Les  plus  anciens  auteurs, 
ld  de  Saint-Amand,  Reginon  de  Prumes,  Guy  d'Arezzo,  comptent 
nentqiiatre  modes  principaux,  dont  les  autres  ne  sont  que  des  dcpen- 
s  et  des  divisions2.  " 

distinction  de  deux  échelles  dans  un  même  mode,  l'une  autlicn- 
ït  l'autre  plagale,  semble  donc  postérieure  aux  modes  eux-mêmes 
sntée  pour  donner  aux  mélodies  une  précision  et  une  régularité  plus 
îs,  en  les  maintenant  dans  les  limites  que  la  voix  ne  franchit  guère, 
d'une  octave  plus  un  ton  à  l'aigu  et  un  Ion  au  grave.  Le  diagramme 
ice  a  pu  servir  à  cette  distinction  de  deux  manières  : 
En  faisant  du  mode  dorien  grec  l'équivalent  du  premier  mode 
itique,  parce  que  l'un  et  l'autre  ont  leur  gamme  construite  sur  le 
;  l'échelle  générale  des  sons,  on  était  amené  naturellement  à  con- 
r  le  mode  hypodorien  comme  plagal  du  premier  mode  et  à  lui  attri- 
échelle  qui  commence  au  LA  grave  (proslambanomène  de  l'échelle 
île).  11  en  a  été  de  même  pour  les  autres  modes,  authentiques  el 
x,  qu'on  a  fait  correspondre  aux  modes  grecs  phrygien,  lydien, 
■dien,  hypophrygien,  hypolydien,  plus  un  hypomixolydien  qui 
e  pas  dans  le  dia'gramme  des  Grecs.  C'est  ainsi  que  les  modes  pla- 
int tous  été  établis  h  la  quarte  inférieure  des  modes  authentiques, 
s  et  les  autres  ayant  même  tonique,  même  dominante  et  mêmes 
irdes. 

3i,  au  lieu  de  considérer  simplement  les  deux  échelles  dorienne  et 
jrienne.  qu'on  attribuait  au  premier  mode  authentique  et  à  son  pla- 
i  considère  plutôt  les  vraies  toniques  des  deux  modes  grecs,  c'est-à- 

paik'indioavi?ranl,  proul  Hbueril,  peicumnil.  »  iHucb.  de  !>.u.vr-AiiA\ii,.4/n  mwica. 
i.  944.) 

)clo  constat  modo.i  nos  solere  compuiare,  ita  tamcn  ut  bîni  modi,  i.  c.  major  cura 
i  siugulis  in  lelrnchordo  sonilibus  modeienlur,  i't  oli  hoc  uni  depulenlur  modo  qui 
«guntur  sono.  •>  {.Wusicn  Eiichiritutis,  Migne,  p.  982.)  ■■  Invcniuntur  vero  in  iiaturali 
.  quatuor  principales  loni,  quiilagrwco  vucabulo  nuncupanlur  Aulhenlici;  ex  quorum 
alii  quatuor  manant  qui  [lu  vocanlnc  :  plaira  proli,  etc..  (Heuino  I'biivknsis  ili1  Hnr- 
■utitutiotie.  Migni'.p.  4N3.)»  Ilisuntqualuormodi  vcl  ti'opi.quos  abusive lonos  nomi- 
i  sic  s u ni  nalurali  al)  inviccm  diversitalc  dîsjuncli,  ul  aller  aluni  in  sua  sedc  locum 
lat,  alleique  allerius  neuniam  aul  transforme!  aul  ri'cipiat  nusquam.  »  (IIi.'ido  Abk- 
erotogwt,  cap.  x.) 
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dire  MI  pour  le  dorien  et  La  pour  l'hypodorien,  en  supposant  toujours 
que  rhypodorien  ou  le  plagal  est  un  mode  grave,  tandis  que  le  dorien  ou 
l'authentique  est  un  mode  aigu,  il  s'ensuit  naturellement  que  le  mode 
plagal  est  situé  une  quinte  au-dessous  de  l'authentique.  On  aura  donc, 
pour  les  quatre  modes  authentiques  sur  RE  -  MI  ~  FA  et  Sol,  quatre 
modes  plagaux  sur  SOL  -  LA  -  SI  et  DO.  C'est  la  seconde  manière 
adoptée  parles  Grecs  modernes;  nous  avons  dit  en  quoi  elle  diffère  de  la 
première,  tout  en  conservant  aux  échelles  plagales  leur  constitution 
essentielle. 

Mais  cette  deuxième  manière  est  moins  naturelle  que  la  première. 
Pour  conserver  aux  tétracordes  et  pentacordes  une  constitution  semblable 
dans  le  mode  authentique  et  dans  le  mode  plagal,  il  faut  nécessairement 
se  servir  du  grand  système  conjoint,  d'une  part,  et  du  système  disjoint, 
d'autre  part  ;  ce  sont  deux  échelles  différentes,  et  nous  avons  vu  qu'elles 
renferment  une  modulation  tonale  en  même  temps  que  modale.  La 
première  manière  est,  au  contraire,  plus  naturelle  et  plus  simple  :  échelle 
modale,  tétracordes,  finale  et  dominante,  tout  est  identique  dans  le  plagal 
et  dans  l'authentique,  Tordre  seul  du  pentacorde  et  du  tétracorde  est  ren- 
versé. Aussi  cette  manière  est-elle  plus  ancienne  que  l'autre,  et  il  est 
certain  qu'elle  fut  suivie  tout  d'abord  dans  les  deux  Églises,  grecque  et 
latine. 


*m 


IV.  —  Ainsi  les  modes  grecs  actuels  ne  sont  qu'une  corruption  des 
modes  anciens,  corruption  due  à  l'influence  de  la  musique  turque  sur  les 
musiciens  ecclésiastiques,  et  plus  encore  à  l'ignorance  qui  envahit  le 
clergé  grec,  à  la  suite  de  son  asservissement  au  joug  ottoman.  Cette  igno- 
rance, les  auteurs  l'avouent  eux-mêmes  et  dans  les  parties  les  plus 
élémentaires  de  l'art  musical.  A  propos  de  l'échelle  du  deuxième  mode, 
que  les  Grecs  appellent  chromatique,  bien  qu'elle  soit  simplement  diato- 
nique, mais  d'un  diatonisme  bizarre,  le  Lampadaire  se  fait  demander 
par  son  disciple  :  «  Est-ce  bien  là  l'échelle  des  chants  chromatiques  et  ce 
qu'on  peut  y  observer  de  plus  exact?  —  Oui,  répond-il,  autant  qu'on  peut 
l'affirmer,  à  moins  que  de  plus  habiles  ne  viennent  à  découvrir  quelque 
chose  de  mieux.  —  En  combien  de  genres  les  anciens  employaient-ils  le 
deuxième  mode?  —  Dans  les  trois  genres  diatonique,  chromatique  et 

Tomb  I.  25 
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enharmonique.  Mais  le  temps,  qui  ronge  tout,  fait  que  nous  ignorons 
aujourd'hui  leur  manière  de  se  servir  de  ces  trois  genres  et  qu'il  ne  nous 
reste  plus  que  le  genre  chromatique.  Toutefois  le  chant  diatonique  du 
£■  deuxième  mode  est  bien,  ce  semble,  le  vrai  mode  que  nous  pouvons 

f.  regarder  comme  deuxième  mode  diatonique.  » 

|-  Quoi  de  plus  simple  cependant  que  de  retrouver  l'échelle  diatonique 

l  du  deuxième  mode,  lorsqu'on  connait  tant  soit  peu  les  principes  qui 

ç  servent  de  base  à  toute  théorie  modale?  Les  musiciens  grecs  y  auraient 

ty  pu  réussir  d'autant  mieux  qu'ils  savaient,  par  l'échelle  de  la  page  376,  sur 

^  quelles  toniques  les  anciens  avaient  établi  leurs  modes,  RE  pour  le  pre- 

à  mier  mode,  MI  pour  le  deuxième,  etc..  Eux-mêmes  ont  conservé  dans 

£  leur  musique  la  gamme  de  RE  pour  le  premier  mode,  celle  de  FA  pour  le 

•:-:  troisième  mode,  et  celle  de  SOL  pour  le  quatrième;  comment  n'ont-ils 

l:  pas  vu  que  la  gamme  de  MI  est  précisément  la  gamme  du  deuxième  mode 

f,  diatonique,  caractérisé  par  les  tétracordes  naturels  MI  -  FA  -  SOL  -  LA 

—  Si-Do-Re-MÎ,  qui  le  différencient  de  tout  autre  mode?Preuve  évi- 

'",  dente  que,  chez  eux,  la  musique  ecclésiastique  repose  beaucoup  plus  sur  la 

routine  que  sur  la  science  et  qu'ils  auraient  besoin  de  réapprendre  ce  que 

savaient  leurs  pères. 


CHAPITRE  VI 


LE  GENRE  CHROMATIQUE 


Le  chromatisme,  dont  font  usage  les  Grecs  modernes  dans  leur 
musique  ecclésiastique,  mérite  que  nous  nous  arrêtions  à  le  considérer, 
car  il  offre  des  particularités  intéressantes. 


I 


On  pourrait  croire,  de  prime  abord,  que  c'est  là  pour  eux  un  héritage 
de  l'ancienne  musique  grecque,  et  ce  serait  à  la  rigueur  assez  naturel.  Il 
n'en  est  rien  cependant,  car  leur  manière  de  former  l'échelle  chromatique 
diffère  absolument  de  ce  que  nous  avons  vu  chez  les  Grecs  anciens.  Au 
Keu  que  ceux-ci  composaient  toujours  leurs  tétracordes  chromatiques  par  le 
rapprochement  à  l'intervalle  de  demi-ton  des  trois  premières  cordas,  et 
qu'ils  plaçaient  ainsi  le  trihémiton  incomposé  entre  la  troisième  et  la 
quatrième  corde  : 

1/2     1/2       11/2  1/2     1/2     11/2 

MI  -  FA  -  SOL?  -  La  —  Si  -  Do  -  Re}>  -  Mi 

les  Grecs  modernes  placent  le  trihémiton  de  la  deuxième  à  la  troisième 
corde,  et  les  deux  demi-tons  occupent  les  extrémités  du  tétracorde  : 

1/2     11/2       1/2  1/2     11/2     1/2 

Ml  -  FA  -  SOL%  -  La  —  Si  -  Do  -  Be\  -  Mi 

Autant  le  système  chromatique  des  anciens  était  irrationnel,  défec- 
tueux, autant  celui  des  modernes  est  juste,  conforme  à  la  loi  de  formation 


<à 


1 


V 


,-â 
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des  échelles  musicales.  L'échelle  ci-dessus  reproduit  exactement  celle  du 
premier  mode  chromatique,  que  nous  avons  obtenue  nous-même  en 
suivant  un  procédé  régulier  (V.  p.  100).  Ici  toutes  les  notes  attractives 
FA  -  8ol\  -Do-  Re\  sont  tellement  disposées  qu'elles  se  reposent  comme 
d'elles-mêmes  sur  les  degrés  principaux  du  mode,  la  tonique,  la  quarte  et 
la  quinte  ;  elles  ont  ainsi  leur  résolution  naturelle  et  doivent  servir  à 
accentuer  en  quelque  sorte  le  mouvement  de  la  mélodie  vers  ses  points  de 
repère,  jusqu'au  repos  final  qui  a  lieu  sur  la  tonique. 

Rien  n'empêcherait,  par  conséquent,  qu'on  se  servît  d'échelles  sem- 
blables pour  composer  des  mélodies  dans  le  genre  chromatique,  à  la  con- 
dition néanmoins  d'y  observer  les  lois  de  l'attraction  dans  les  sons,  c'est- 
à-dire  de  ne  laisser  jamais  les  notes  attractives,  dissonantes  au  .premier 
chef,  sans  les  résoudre  d'une  manière  suffisante.  Malheureusement  ces 
lois  de  l'attraction,  les  Grecs  modernes  semblent  les  ignorer  complètement, 
tout  comme  leurs  ancêtres  de  la  Grèce  classique.  Voici,  par  exemple, 
deux  mélodies  du  genre  chromatique,  citées  par  M.  Gevaert  dans  son 
Histoire  de  la  Musique  grecque,  t.  I  *  : 

4  La  première  de  ces  deux  mélodies  est  écrite  dans  le  livre  de  M.  Gevaert  une  quarte 
plus  bas,  avec  l'armature  à  la  clef  fa #,  tafc>  et  mty,  c'est-à-dire  : 


Sa  vraie  place,  avec  cette  armature,  serait  à  l'octave  supérieure.  L'échelle  complète  du 
deuxième  mode,  qui  est  de  deux  octaves  (du  SOL  grave  au  Sol  aigu)  a  cela  de  particulier 
qu'elle  procède  par  tétracordes  semblables,  séparés  par  le  ton  disjonctif  ou,  comme  disent 
les  Grecs  modernes,  par  une  proslambanomène  : 

Échelle  modale 


<©        -j  to|-4£*  «j    .      te      .    >*i    .        #»       .      <i  I      re  -4  <*  -» 


cat^ca  to       Po  .  &K**a  cce^  </>£>  Ssfe  ^      5& 

C  >-  ^r  xx  >*  ^^ 


Par  conséquent,  les  mélodies  écrites  dans  le  diapason  inférieur  doivent  porter  une 
armature  à  la  clef  différente  de  celle  qui  convient  au  diapason  supérieur.  L'armature 
Fa%  -  Mi\j  -  Lafy  appartient  au  diapason  supérieur;  celle  du  diapason  inférieur  ou  de  l'échelle 
normale  est  .St't]  -Lafy  -  flc^,  comme  on  le  voit  dans  la  deuxième  mélodie.  Toute  la  première 
mélodie  devrait  donc  s'écrire  à  l'octave  supérieure,  si  on  voulait  la  conserver  telle  que  la 
donne  M.  Gevaert,  c'est-à-dire  du  deuxième  mode  authentique  transposé  une  quinte  plus 
haut.  J'ai  préféré  la  transcrire  ici  dans  l'échelle  propre  du  mode,  avec  finale  sur  le  Sol;  on 
jugera  mieux  ainsi  de  quelle  manière  les  Grecs  se  servent  de  leurs  échelles  modales  pour 
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Deuxième  mode 


Deuxième  mode 


On  remarquera  que  l'échelle  du  deuxième  mode  qui  a  servi  à 
ces  deux  mélodies  n'est  pas  l'échelle  diatonique  nommée  ch 
par  les  Grecs,  mais  bien  l'échelle  corrigée  par  Et.  le  Lampadai 
rendre  plus  conforme  aux  vrais  tétracordes  chromatiques.  Sau 
assignée  aux  intervalles,  valeur  trop  forte  pour  les  demî-toi 
faible  pour  les  trihémitons,  c'est  bien  l'échelle  qui  convient  au 
mode  chromatique. 

Les  Grecs  n'ont  fait  que  l'emprunter  aux  Turcs.  La  musiqi 
en  effet,  possède  des  mélodies  du  même  genre,  composées  sur  u 
identique  à  celle-là.  M.  Gevaert  en  cite  un  exemple,  que  je 
pour  la  curiosité  du  lecteur.  Sa  gamme  est  la  suivante  : 

La-Si\?-Do\-Re  —  Mi-Fa-8ol\  -  Im 
ou  plutôt,  car  le  mode  est  ici  plagal  : 

Ml  -  FA  -  8ol\  -  La  -  &>  -  Do\  -  Re  —  Mi. 


composer  un  chant.  La  deuxième  mélodie  est  du  même  mode,  mais  plagal  et  < 
Biologique,  c'est-à-dire  empruntant  l'échelle  du  mode  authentique,  avec  fli 
(V.  p.  366). 
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aune,  bien  qu'elle  ait  une  liturgie  toute  différente  de 
et  un  genre  de  musique  à  part,  n'en  a  pas  moins  subi 
isique  turque.  Elle  aussi  a  introduit  dans  les  mélodies 
iromatique  imité  des  Turcs.  Voici,  comme  exemples, 
'extrais  des  Chants  liturgiqxies  de  V Eglise  arménienne, 
régation  des  PP.  Mékhitaristes  (Venise,  1877).  —  La 
la  Préface  et  au  Sanctus  de  notre  Liturgie  romaine; 
ie  sorte  d'antienne  à  la  très  sainte  Vierge,  pour  le 
nation. 
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Autant  que  j'en  puis  juger,  en  l'absence  de  toute  théorie  mo 
les  Arméniens,  ces  deux  mélodies  sont  composées  sur  la  mon 
de  RE  à  Re,  mais  cette  échelle  est  authentique  dans  la  second< 
et  plagale  dans  la  première,  du  genre  mixte,  c'est-à-dire  moitié  d 
et  moitié  chromatique,  à  l'instar  de  notre  gamme  du  mode  mil 
septième  sensible  et  sixte  naturelle. 

•      I.        RE  -  Ml'-  FA  -Sol  -  TaÇ  -  Siij  -  Do   —  Re 
II.        RE  -MI\r ~FA$-SOL  —  La  -  Si>  -  Do  -  Re 

Les  tétracordes  diatoniques  diffèrent  d'une  échelle  à  l'ai 
mélodies  appartiennent  donc  à  deux  modes  distincts,  dont  lei 
tiques  correspondent  aux  deux  gammes  suivantes  : 


I.  RE  -MI\f-  FA\  -  Sol  - 

II.  RE  -  MîÇ-  FA\  -  Sol  - 


La-Siï  -  Do-Re 
La-S^-Do-Re 


392 


APPENDICE   II.    —   MUSIQUE   ECCLÉSIASTIQUE   DES   GRECS 


Et  cette  dernière  reproduit,  son  pour  son,  notre  gamme  mineure 
semi-chromatique,  mais  renversée,  c'est-à-dire  en  prenant  MI  comme 
tonique  au  lieu  de  La  : 


II. 


MI  -  FA  -  Sol\  -La  —  Si- Do- Re-  Mi 


Il  est  encore  une  formule  mélodique  qui  revient  assez  souvent  dans 
la  liturgie  arménienne,  et  réservée,  ce  semble,  au  célébrant,  tantôt  dans 
le  diapason  grave,  finale  Sol,  et  tantôt  dans  un  diapason  aigu,  avec  finale 
sur  Re  : 


Zi  -  ko     é    ga-ro-gu    titra     iev  zo  -  ru    tiun     iev  parle  ha  -  vi    (lia-  nés;  a  -  men 


C'est  notre  mode  mineur  sous  forme  plagale  :  souvent  même  les 
chanteurs  arméniens,  aussi  bien  que  les  nôtres,  modifient  cette  gamme 
en  haussant  d'un  demi-ton  la  sixte,  ce  qui  fait  disparaître  le  trihémiton, 
caractéristique  du  genre  chromatique.  Les  deux  mélodies  ci-dessus  en 
offrent  plusieurs  exemples. 

Enfin  il  n'est  pas  jusqu'à  la  liturgie  des  Juifs,  où  cette  influence  de 
la  musique  turque  ne  se  soit  fait  sentir.  «  Les  Juifs  polonais  et  slaves,  dit 
M.  Naumbourg1,  ont  des  chants  d'un  genre  tout  particulier.  La  gamme 
qui  a  servi  à  constituer  ces  mélodies  exceptionnelles  est  une  espèce  de 
gamme  mineure  diatonique,  dans  laquelle  se  trouve  une  seconde  aug- 
mentée entre  les  sixième  et  septième  degrés  (c'est-à-dire  notre  gamme 
mineure  senqj-chromatique) .  — Quelquefois  on  rencontrera  deux  secondes 
augmentées,  comme  : 


HS^ 


ï 


LUPr^l'  \  Jg 


ma 


4  Recueil  des  chants  religieux  des  Israélites,  des  temps  les  plus  reculés  jusqu'à  nos  jours, 
iw  vol.  Introd. 


_J 


=r^r^  ■*-.-• 
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«  Ces  chants,  d'une  expression  suppliante  et  plaintive,  ont  beaucoup 
de  charme  et  de  sensibilité.  » 

En  voici  un  autre  exemple,  sur  l'échelle  mixte  que  nous  connaissons 
déjà  : 


Sol-Lab-Sty-Do-  Re-Mi\>-Fa-Sol 


Récit,  (ad  libit.) 


En       ke-er-ke-cha  A-do  -  naï       e-lo-hë  -  nou         ba-a  -  lomhas- 


vën       6ou-la  -  te-cha  mal  -  kë 


fe'^Ur  r  çT^  ff  Jt  I J  rf 


ye 


rfl— fe 


ha  -  o    -    lara    hab  -  ba 


é  -  fes    bil  -  te-cha  -  go  -  a 


a 


Ë 


fer 


le 


H&  C  7 1  rE^gEpr££ 


nou 


lî  -  mot  hammoschi  -  ach 


v'ën  do  -  meh      lach 


mos-chi  - 


fak^rjgazffH-êiiEJ  i   ^fTTHgfJ- 


nou 


lit-chi  -  ?at 


lïïi 


/^ 


p3 

ham    •    me 


tim. 


Sur  l'emploi  du  genre  chromatique,  tel  que  nous  venons  de  le  cons- 
tater dans  les  diverses  musiques  orientales,  plusieurs  remarques  sont  à 
faire  en  vue  de  préciser  ce  qu'il  a  de  bon  et  qu'on  peut  retenir,  ce  qu'il 
renferme  de  défectueux  et  qu'il  faut  nécessairement  corriger. 

1°  Le  genre  lui-même,  entendu  et  pratiqué  comme  il  l'est  par  les 
Turcs,  c'est-à-dire  avec  son  échelle  ou  entièrement  chromatique,  formée 
de  deux  tétracordes  semblables  : 


MI-FA-Sol$-La  —  Si- Do  - Be\- Ml 
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romatique  seulement  el  moitié  diatonique  : 

~Zà  —  Si-Do-Re-Ml  ou  RÊ^MÎ-FA^Sol  —  La^SîÇDo\-Re 

ous  dit,  des  plus  réguliers  et  conforme  à  la  loi  de  formation 
in  musique.  Chacune  de  ces  échelles  appartenant  à  un  mode 
>eut  servir  à  composer  des  mélodies,  qui  auront  certai- 
•  caractère  propre  et  aussi  leur  beauté,  si  l'artiste  y  observe 
e  donner  toujours  aux  notes  attractives  leur  légitime  résolu- 
est  précisément  le  grand  défaut  des  mélodies  orientales:  les 
raction  musicale  y  sont  violées  d'une  manière  tout  à  fait 
évidemment  les  musiciens  orientaux  ne  soupçonnent  même 
'e,  dissonante  au  premier  chef,  de  certains  intervalles,  le 
conséquent,  de  les  traiter  avec  précaution,  c'est-à-dire  en  les 
e  d'autres  intervalles  qui  ont  avec  eux  une  relation  nécessaire, 
achèvent,  en  quelque  sorte,  leur  mouvement  et  sont  le  terme 
Is  tendent  naturellement.  Pour  eux,  tous  les  intervalles,  dont 
l'échelle  musicale,  ont  une  valeur  absolue  et  indépendante; 
t  être  employés  également  dans  la  mélodie  et  se  suivre 
miment,  au  gré  du  compositeur.  De  là,  tant  d'intervalles 
Lels  que  Do\-Si\f,  Sol\-FA,  etc.,  employés  un  peu  à  tort 

sans  leur  résolution  naturelle,  attaqués  même  par  degrés 
mmc  MI:  -  La*?,  etc.. .,  contre  les  règles  du  sens  musical.  Un 
du  chromatisme  n'a  rien  d'artistique  :  nous  ne  le  supporté- 
es notre  mode  mineur  et  nous  avons,  certes,  bien  raison.  Ces 
ques,  grecques  et  autres,  sont  donc  pour  nous  fautives  et  ne 
ir  d'exemple  parfait  dans  le  genre  chromatique, 
'ons  cependant  que  les  Arméniens  et  les  Slaves  semblent  avoir 

autres  le  sentiment  de  l'attraction  qui  est  propre  des  inter- 
ants.  Le  trihémilon  chez  eux  se  résout  souvent  sur  le  degré 

ils  le  suppriment  même,  lorsqu'il  deviendrait  trop  dur  et 
ion  difficile,  et  ils  ne  font  guère  usage  dans  leurs  mélodies 
■valles  naturels,  majeurs  ou  mineurs,  à  l'exclusion  des  inter- 
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valles  altérés,  c'est-à-dire  diminués  ou  augmentés  *.  Au  reste,  le  genre 
chromatique  est  rarement  employé  dans  les  chants  d'ensemble  ;  on  le 
trouve  de  préférence  réservé  aux  chants  élégiaques,  qui  se  font  remarquer 
par  la  profusion  des  ornements  mélodiques  et,  à  cause  de  cela,  ne  con- 
viennent qu'à  des  solistes. 


III 


On  a  retrouvé,  il  y  a  peu  de  temps,  dans  les  ruines  de  Delphes,  un 
fragment  d'un  Hymne  à  Apollon,  que  M.  Reinach  a  traduit  en  notation 
moderne  et  fait  connaître  au  public.  Ce  doit  être  une  relique  de  la 
musique  des  Grecs  les  plus  anciens,  car  la  deuxième,  partie  de  ce  frag- 
ment musical  appartient  au  genre  chromatique.  Or  nous  apprenons  de 
Gaudenceque  de  son  temps  déjà  (111e  siècle  ap.  J.-C.)  le  seul  genre  dia- 
tonique demeurait  en  usage,  les  deux  autres  étaient  presque  oubliés  2. 
Martianus  Capella  confirme  également  ce  témoignage  de  Gaudence,  au 
moins  pour  l'Afrique  où  il  écrivait,  comme  le  fait  remarquer  Remy 
d'Auxerre  dans  son  commentaire  des  Noces  de  la  Philologie. 


1  L'emploi  de  la  tierce  diminuée  Sol#-Si\>  est  toutefois  assez  fréquent  dans  les  mélodies 
arméniennes,  aussi  bien  par  degrés  disjoints  que  par  degrés  conjoints.  On  y  aime  évidem- 
ment cette  sorte  de  pycnum,  différent  de  celui  des  anciens  Grecs,  parce  qu'il  appartient  à 
deux  tétracordes  conjoints  : 

SI -DO  -AJBJt  -MI -FA-  SolJ^La    ou    MI  -  FÀ  -Soï#^  La^lif^Do^Re 
au  lieu  que  les  Grecs  faisaient  du  leur  la  différence  générique  d'un  même  tétracorde  : 

Pycnam  Pycnum 

Diaton*.  MI-FÀ-Sol-La  —  Chromât».  MI^FA^Soï^La  —  Enharmon0.   M EjTAJ^SoTg  -  La 


Le  pycnum  des  Arméniens  est  parfaitement  régulier;  les  deux  notes  attractives,  ftE#  et 
FA  ou  Sol#  etSi'b,  ont  Tune  et  l'autre  leur  résolution  naturelle  sur  le  degré  intermédiaire, 
MI  ou  LA,  note  finale  des  deux  tétracordes  conjoints.  Le  pycnum  des  Grecs  est,  au  contraire, 
irrationnel  à  tout  point  de  vue,  car  il  fait  d'une  note  attractive  la  base  du  tétracorde,  ou  il 
oblige  la  mélodie  à  chercher  son  repos  final  sur  un  degré  secondaire  et  mobile  de  sa 
nature. 

3  «  Dicamus  duntaxat  de  uno  génère  diatonico.  Hoc  enim  solum  ex  tribus  illis  generibus 
est  quod  frequentissime  canitur.  Reliquorum  duorum  usus  parum  abest  quin  obsoleverit.  » 
(Ap.  Meybaum.,  p.  5.) 


1 

■f 
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«A- 


Quoi  qu'il  en  soit,  il  est  intéressant  de  comparer  Tune  à  l'autre  la 
musique  des  Grecs  modernes  et  celle  des  Grecs  anciens,  en  ce  qui  con- 
cerne l'emploi  du  genre  chromatique  et  des  modulations  mélodiques. 
L'hymne  à  Apollon  convient  bien  à  cela. 

Notons  d'abord  que  la  première  partie  au  moins,  tout  entière  du 
genre  diatonique,  appartient  au  mode  de  MI  ou  mode  dorien,  ainsi  que 
le  démontrent  assez  les  cordes  principales  sur  lesquelles  roule  toute  la 
mélodie  :  MI  comme  finale,  LA  -Si  et  Do,  puis  Mi  octave,  comme  notes 
dominantes  et  essentielles  du  mouvement  mélodique.  L'hymne  est  cepen- 
dant noté  dans  le  ton  phrygien,  c'est-à-dire  un  ton  au-dessus  du  dorien, 
en  sorte  que  la  tonique  du  mode  devrait  correspondre  à  notre  S*%  le  ton 
phrygien,  dans  le  système  des  Grecs  anciens,  étant  à  la  quinte  supérieure 
de  l'hypodorien  ou  de  notre  gamme  de  LA  mineur. 

Pourquoi  cette  notation  d'un  mode  dans  un  ton  qui  n'est  pas  le  sien  ? 
Est-ce 'parce  que,  l'hymne  devant  être  accompagné  par  des  flûtes,  toutes 
percées  dans  le  mode  phrygien,  on  s'est  servi  de  la  notation  à  laquelle  les 
flûtistes  étaient  plus  habitués?  Ou  n'est-ce  pas  plutôt  que  nous  sommes  ici 
en  présence  d'une  mélodie  du  genre  mixte,  c'est-à-dire  d'une  mélodie  qui 
appartient  à  deux  tons  diflérents,  particulièrement  dans  sa  partie  chroma- 
tique, tantôt  procédant  à  la  manière  du  ton  phrygien,  dont  elle  emploie 

les  tétracordes  dans  le  mode  dorien:  Si-do-re-Mi-Fa%sol-la-Si,  et 

tantôt  empruntant  à  la  gamme  dorienne  une  partie  des  siens  :  re\-Mi-fa- 

soty  -  La-Sty*!  Les  auteurs  anciens  mentionnent,  en  effet,  ces  sortes  de  mélo- 
dies, mais  nous  ignorions  jusqu'ici  comment  faisaient  les  musiciens  pour 
mêler  ainsi  les  tons1.  L'Hymne  à  Apollon  en  serait  un  exemple,  qui  a  sa 
valeur,  et  il  montre  bien  que,  chez  les  Grecs,  les  quinze  modes  n'étaient 
réellement  que  des  tons  dans  lesquels  on  composait  des  mélodies  de 
n'importe  quel  mode,  lydiennes,  phrygiennes  ou  doriennes,  au  sens  de 
Pythagore. 

Dans  tous  les  cas  l'hymne  n'était  pas  chanté  dans  le  ton  phrygien  et 
il  ne  pouvait  l'être.  D'abord,  parce  que  les  hymnes  en  musique  n'étaient 
ni  du  genre  systaltique  (triste  et  efféminé),  ni  du  genre  diastaltique  (viril 

4  Sonante  mixtum  tibiis  carmen  lyra, 
Hac  Dorium,  Mis  barbarum  1  ( Horace. ^ 
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et  courageux),  mais  moyen  entre  ces  deux-là,  c'est-à-dire  tranquille  et 
sans  passions,  et  qu'à  ce  genre  de  mélodies  le  diapason  moyen  (mésoïde) 
convenait  seul  ;  en  second  lieu,  parce  que  la  gamme  phrygienne,  comme 
nous  l'apprenons  d'Aristide  Quintilien  *  n'était  pas  chantée  tout  entière, 
mais  seulement  jusqu'au  degré  qui  correspond  à  la  nète  de  Thypodorien 
(notre  La  aigu)  ;  or  l'Hymne  à  Apollon  dépasse  cette  limite  d'une  tierce 
mineure,  preuve  que  la  notation  phrygienne  était  indépendante  du  diapa- 
son dans  lequel  se  chantait  l'Hymne. 

M.  Reinach,  lorsqu'il  fit  exécuter  cette  mélodie,  l'avait  ramenée  au 
diapason  du  ton  hypodorien,  c'est-à-dire  en  la  notant  une  quinte  plus  bas 
que  la  gamme  phrygienne.  C'est,  je  crois,  son  vrai  diapason,  celui  du  mode 
dorien  dans  le  système  et  sur  l'échelle  de  Pythagore  ;  l'échelle  modale  est 
alors  réellement  mésoïde,  de  MI  à  Mi,  et  c'est  l'échelle  du  troisième  mode 
de  la  musique  grégorienne,  du  deuxième  mode  de  la  musique  ecclésias- 
tique grecque.  La  comparaison  n'en  sera  que  plus  facile  entre  les  trois 
sortes  de  musique.  Voici  donc  la  première  partie  de  l'Hymne  : 


*  *i 


**3 


Mo  -  le  -  te,  sun  -  o  -  mai  -  non    i  -  na  pho  -  oi-bon  ôi  -  daei    -    si  mel  -  psê  -  (e  chru  - 


T^j'j^Lmj-^^ 


*s 


J  I      < 


v=& 


— t' r  \~ir£f^$ÈE^£ 


-se  -  o-ko-man,     os   a-na    di-ko  -  ru -ni  -  a  Par  -  nas  -  si-dos      (a  -  as-de   pe,-  te   -   ras      e- 


dra-na     me  -  ta  klu-lai-eis    De  -  elphi  -  son         Kas  -  ta-li-dos      e-ou-udrou    na    mat'  e-pi  - 


ijr^u  n?fj^ 


-  ni  -  se-tai,    Del-phon  a-na    prô-ô-na  ma  -  an   tei-ei  -  on  ephe  -   pôn   pa  -  gon. 

Ce  spécimen  de  la  musique  ancienne  n'a  certainement  rien  de  remar- 
quable au  point  de  vue  mélodique  ;  on  y  voit  seulement  que,  sous  ce  rap- 
port, le  sens  musical  des  Grecs  différait  du  nôtre,  car  nos  mélodies  sont 


*  DeMusiea,  lib.  I;  ap.  Meyb.,  p.  23-24. 


i 
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me  -  le  -si-nôu       da  -  ankrc-kei,  chru  -m  -  a-       d'à  -   (luthrous      ki-tha-  ri 


Pour  mieux  comprendre  la  composition  de  cette  mélodie,  il  fn 
sous  les  yeux  les  deux  échelles,  l'échelle  diatonique  du  ton  phr 
l'échelle  chromatique  du  ton  dorien,  petit  et  grand  système  parfa 
à-dire  avec  tétracorde  des  disjointes  et  tétracorde  des  conjointe 
ces  deux  écoelles,  telles  qu'on  les  trouve  dans  les  tables  d'Alypius 

Tondorien  chromatique 

Dci*r^      n    S^a-si^-do^Reï-Mi'fa-sol^-La)    ..    ,  .   _ 
RE-MI-fa-soiy  j       ._     _/       n         '  \siydo\rR 

(  Lasi\/-do\f-Re\-mi9-fa}y-Sol-La  \ 


Ton  phrygien  diatonique 

*,rr,À*     ,,     \sTdo^^i-FaJ^£k^Si{  .         ... 
MI-FA\sol-la-    ..__^_ .    ,.  ■    .-  J  do-re-Mt 

(  Si-do-re-Mi-fa  ^-sol-La-Si  ) 


L'une  et  l'autre  échelles  renferment  entre  les  accolades  la 
propre  du  mode  dorion,  les  deux  tétracordes  reproduisant  exact* 
tétracorde  dorien  MI  -  FA  -Sol-  La,  mais  la  première  échelh 
tonique  La  et  la  deuxième  sur  la  tonique  Si  tj.  C'est  cette  dernière 
nous  l'avons  dit,  qui  sert  dans  l'Hymne  à  Apollon.  Notre  transci 
la  quinte  inférieure  produit  donc  les  deux  échelles  suivantes,  1' 
tonique,  l'autre  chromatique  : 


_.  ,     .  _  ,   nr  ,  '  MI-fa-sol-La-Si-do  -re-Mi)  „ 

Diatonique.   .     LA-SI-do-re  -  .'._ _ .  \fc 

MI- fa-  soi  -Lasip-  do-Re-Mi\ 
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t  a  cr  j        i    \SÎI-fa-sol\*-La-Si-do-re\f-Ml\  ,       .    , 
tique.     LA-Sl-do-re}/-\  ;  >/à-so^-La 


voit  ainsi  qu'en  empruntant  à  l'échelle  du  ton  dorieu  son  tétra- 
ïs  disjointes,  La-Sfy-Dofr-  Re\,  plus  deux  notes  0  [Re\  ou  Mty) 
corde  des  conjointes  et  B  (Sty)  du  tétracorde  supérieur  ou  des  excel- 
le compositeur  a  fait  entrer  dans  la  mélodie  des  éléments  nouveaux 
helle  phrygienne  ne  lui  fournissait  pas  et  qui  constituent  une  véri- 
odulation,  sinon  de  mode  à  mode,  du  moins  de  ton  à  ton.  L'Hymne 
jii  est  donc  réellement  du  mode  dorîen,  mais  en  deux  tons  diffé- 
i  phrygien  et  le  dorien  mélangés  ;  ce  qui  explique  la  présence  de 
)),  c'est-à-dire,  dans  notre  transcription  du  Sol  |,  à  côté  du  S»^,  du 
du  Mi)f.  Cet  exemple  de  trois  demi-tons  successifs  est  curieux  et 
if  tout  à  la  fois.  Rien,  certainement,  dans  la  théorie  musicale  que 
seignent  les  anciens  auteurs,  n'est  contraire  à  ce  que  nous  voyons 
î  ici  ;  nous  ignorions  seulement,  faute  d'exemples,  jusqu'à  quel 
s  artistes  usaient  de  la  faculté  de  passer  d'un  système  à  un  autre, 
inger  les  tons  et  de  prendre  dans  les  divers  tétracordes  la  matière 
mélodies  (Cf.  Arist.  Quintil.;  ap.  Meybaum.,p,24,  Mutatio).  Nous 
is  maintenant  un  exemple,  qui  éclaircira  quelque  peu  ce  qu'ont 
irement  d'obscur  les  explications  théoriques  des  auteurs. 
j  il  montre  également  en  quoi  se  ressemblent  cl  en  quoi  diffèrent 
x  manières  d'entendre  et  de  pratiquer  le  genre  chromatique  :  la 
;  des  Grecs  anciens  et  celle  des  Grecs  modernes,  ou  plutôt  des 
qui  l'ont  enseignée  aux  Grecs. 

lifférence  est  dans  la  constitution  de  l'échelle  chromatique,  qui  se 
î  à  deux  systèmes  complètement  distincts.  Le  système  ancien  est 
mel,  nous  l'avons  vu,  et  ne  peut  servir  à  la  composition  de  mélodies 
nés  à  toutes  les  exigences  du  goût  musical,  aux  règles  artistiques 
s  par  la  science.  Le  système  moderne,  au  contraire,  parfaitement 
',  offre  aux  musiciens  des  ressources  précieuses,  une  vraie  richesse 
ssion,  inexploitée  jusqu'ici,  mais  dontles  artistes  bien  instruits  sau- 
•er  parti  un  jour,  beaucoup  mieux  que  les  Grecs  et  les  Turcs. 
les  anciens  et  les  modernes  se  ressemblent,  c'est  dans  la  manière 


''9&Ï 
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d'employer  les  intervalles  chromatiques.  Les  uns  el  les  autres,  évidem- 
ment, ne  se  font  pas  des  intervalles  et  du  chant  la  même  idée  que  nous, 
et  la  distance  est  grande,  l'opposition  complète  entre  leur  pratique  et  les 
prescriptions  sévères  de  nos  maîtres  dans  l'art  de  la  composition  classique. 
Si  loin  pourtant  qu'on  veuille  étendre  la  liberté  mélodique  quant  à  l'em- 
ploi des  intervalles  musicaux,  il  y  a  des  limites  que  l'art  ne  permet  pas  de 
dépasser,  des  règles  qui  s'imposent  bon  gré  mal  gré  au  musicien,  parce 
que  le  sens  les  réclame  et  que  la  science  les  consacre.  On  peut  s'en  affran- 
chir, sans  doute,  mais  ce  sera  toujours  au  détriment  de  l'art,  sans  profit 
pour  la  mélodie  qui  en  deviendra  beaucoup  moins  expressive,  moins 
idéale  et,  en  quelque  sorte,  moins  spirituelle  et  intelligente,  pour  ne 
s'adresser  plus  qu'aux  sens  et  n'agir  que  sur  les  nerfs. 

Les  exemples  cités  plus  haut  en  sont  la  preuve.  Les  meilleurs,  à  tout 
prendre,  ne  sont-ils  pas  ceux  qui  s'écartent  le  moins  des  règles  de  l'art 
dans  l'emploi  des  intervalles  musicaux,  qui  observent  le  mieux  les  lois  de 
l'affinité" dans  les  sons  et  dans  les  gammes?  Sous  ce  rapport,  n'y  a-t-il 
pas  une  différence  notable  entre  les  mélodies  du  système  turc,  la  seconde 
arménienne  et  la  mélodie  des  Juifs  serbes,  par  exemple,  et  celle  de 
l'Hymne  à  Apollon?  C'est  que,  dans  les  premières,  il  y  aurait  peu  à  corriger 
pour  que  la  composition  en  fût  irréprochable,  au  lieu  que  l'autre  est 
pleine  d'irrégularités  et  d'impossibilités  musicales  qui  la  rendent  pour  nous 
inintelligible,  alors  môme  que  par  beaucoup  d'efforts  on  parviendrait  à 
l'exécuter  passablement.  Aristide  Quintilien  avait,  certes,  raison  de  dire, 
en  parlant  du  chromatisme  et  de  l'enharmonisme  grecs  :  «  Le  genre  chro- 
matique est  ce  qu'il  y  a  plus  recherché,  de  plus  artificiel  dans  l'art  musi- 
cal ;  les  doctes  seuls  peuvent  l'exécuter.  L'enharmonique  est  extrêmement 
délicat,  il  faut  avoir  l'oreille  fine  pour  le  saisir,  et  beaucoup  n'en  sont  pas 
capables.  Aussi,  nombre  de  musiciens  ne  comptent-ils  pas  l'intervalle  du 
dièze  enharmonique  parmi  les  intervalles  musicaux,  parce  que,  disent-ils, 
on  ne  le  peut  chanter.  »  (Arist.  Quintil.,  de  Musica,  ap.  Meybom.,  p.  19.) 
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Chose  remarquable  et  qui  démontre,  ce  semble,  clairement  à  quel 
point  les  musiciens  grecs  ont  subi  l'influence  de  la  musique  turque  et 
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oublié  ce  que  fut,  dans  les  siècles  passés,  la  musique  sacrée  de  leurs  pères, 
la  liturgie  des  Coptes,  descendants  des  anciens  chrétiens  de  l'Egypte, 
renferme  une  musique  dont  la  constitution  modale  est  absolument  con- 
forme à  celle  du  chant  grégorien.  Et  cependant  il  est  au  moins  très  pro- 
bable que  cette  liturgie  est  grecque  d'origine,  comme  l'affirme  le  savant 
Jean  Grave  et  comme  Le  persuade  aujourd'hui  encore  l'usage  de  la  langue 
et  des  mélodies  grecques  conservées  par  les  Coptes  en  plusieurs  parties  de 
leur  liturgie1. 

Le  P.  J.  Blin,  S.  J.,  qui  a  noté  et  publié  pour  la  première  fois  les 
chants  de  cette  liturgie  copte,  conservés  jusque-là  par  la  seule  tradition 
orale !,  dit  dans  sa  Préface  :  «  Nous  avons  mis  à  profit  l'habileté  de  plu- 
sieurs chanteurs  coptes,  pour  noter  sous  leur  dictée  la  partie  chanlée  par 
le  peuple  et  par  le  diacre.  Ce  travail  avait  bien  ses  aspérités,  et  ce  n'est 
pas  sans  appréhension  que  nous  nous  sommes  mis  à  l'œuvre.  L'échelle 
musicale  chez  les  Arabes,  nous  le  croyons  du  moins,  est  divisée  en  tiers 
de  ton3;  la  musique  copte  n'avait-elle  pas  les  mêmes  inconvénients? 
Comment,  dès  lors,  représenter  par  des  signes  musicaux  de  semblables 
intervalles?... 

«  Malgré  les  difficultés  de  ce  travail,  nous  avons  tout  essayé  pour 
atteindre  la  plus  haute  perfection  possible.  Nous  nous  sommes  attaché 
surlout  à  rendre  avec  la  plus  grande  fidélité  la  mélodie  et  le  rythme  du 
chant;  nous  avons  préféré  reproduire  scrupuleusement  tout  ce  que  nous 
avons  entendu,  quelle  que  fût  parfois  la  difficulté  par  rapport  àla  mesure. 
Par  cette  exactitude,  même  dans  les  moindres  choses,  nous  avons  con- 


1  Alii  sunt  JacohitR'  .£gyptii,  quos  Coplitos  seu  Coplos  incerta  derivatione  vocaraus... 
Islis  peculiaris  est  Liturgia  lingua  Coptica,  quam  Alhannsius  Kircherius  in  prodromo'Coplo 
velerem  .Tgypliacam  esse  docel,  conlradicente  Joanne  Gravîo,  qui  in  descriplione  Pyrami- 
dum  ajgyptiacarum  gr;rcam  corruptam  esse  contendit.  »  (Card.  Bona,  Itcrum  liturg.,  lib.  I, 
cap.  il,  n"  V.) 

!  Chants  liturgiques  <lcs  Coptes,  notés  et  mis  en  ordre  par  le  P.  Jules  Blin,  de  la  Com- 
pagnie de  Jésus,  missionn.  en  Egypte.  Le  Carre,  1888. 

»  Institut  égyptien,  séance  du  3  décembre  (887  :  •■  Dans  les  gammes  actuellement 
usitées,  il  n'y  a  que  ces  intervalles  :  ton  majeur  et  ton  mineur,  deux  tiers  de  ton,  un  tiers 
de  ton.  Les  intervalles  de  demi-ton  et  de  quart  de  ton  font  défaut.  »  Quant  à  la  musique 
arabe,  un  autre  auteur,  fort  compétent  en  pareille  matière,  dit  :  «  Le  classement  des  sons  est 
fait  par  tons  et  demi-tons,  comme  chr-z  nous.  Jamais  je  n'ai  pu  distinguer  dans  leur  musique 
ces  intervalles  de  tiers  et  de  quarts  de  ton,  que  d'autres  ont  prétendu  y  trouver.  »  [La musique 
arabe,  par  F.  Salvador  Daniel,  Alger,  1879.)  —  Les  ebants  arabes  introduits  dans  la  Liturgie 
des  Coptes  ne  contredisent  point  cette  opinion. 


CH.    VI.    —  GENRE   CHROMATIQUE  403 

serve  au  chant  copte  son  caractère  national.  Quoi  qu'on  en  ait  dit,  ces 
chants  ne  renferment  point  de  ces  modulations,  âpres  et  baroques,  de 
ces  mélodies  sauvages  et  soporatives  [Descript.  de  T Egypte,  t.  XIV, 
p.  301-302).  Ils  n'ont  rien  de  la  rudesse  des  mélodies  arabes.  Leurs 
cadences  et  leurs  rythmes,  plutôt  gais  que  tristes,  ne  respirent  pourtant 
pas  une  galté  qui  naît  du  plaisir.  On  trouvera,  surtout  à  partir  de  la  Pré- 
face de  la  messe  n°  31  jusqu'à  la  fin  de  l'office,  des  passages  qui  rappellent 
les  belles  modulations  de  notre  plain-chant. 

«  Bref,  les  chants  liturgiques  des  Coptes,  comme  tous  les  chants  reli- 
gieux en  général,  ont  dû  conserver  l'empreinte  nationale;  ils  ne  semblent 
pas  avoir,  contrairement  aux  chants  profanes,  une  physionomie  et  des 
allures  étrangères.  » 

Trois  choses  surtout  sont  à  noter  dans  la  musique  liturgique  des 
Coptes,  qui  en  font  un  document  des  plus  intéressants  au  point  de  vue 
de  l'ancienne  musique  ecclésiastique,  tant  des  Églises  orientales,  grecque 

» 

en  particulier,  que  des  Églises  occidentales  et  romaine  : 

1°  L'échelle  en  est  absolument  diatonique,  semblable  à  la  nôtre,  c'est- 
à-dire  par  intervalles  de  tons  et  de  demi-tons,  sans  mélange  d'aucun  autre 
intervalle  plus  ou  moins  corrompu; 

2°  Ni  le  genre  chromatique,  ni  le  genre  enharmonique,  n'y  sont 
employés;  toutes  les  mélodies  appartiennent  au  genre  diatonique,  comme 
cela  a  lieu  pour  les  mélodies  grégoriennes  ; 

3°  Les  Coptes  ne  possèdent  aujourd'hui  aucune  théorie  modale  ;  ils  ne 
songent  pas,  d'ailleurs,  à  composer  de  nouveaux  chants,  mais  seulement 
à  conserver  ceux  qu'ils  ont  reçus,  par  tradition,  de  leurs  pères  dans  la  foi. 
Ces  chants,  néanmoins,  renferment  un  système  modal  parfaitement  déter- 
miné et  tout  semblable  aux  modes  grégoriens,  sauf  que  le  cinquième  ton 
en  FA  y  est  toujours  remplacé  par  le  mode  de  DO.  Les  cinq  modes 
musicaux,  authentiques  et  plagaux,  que  nous  avons  établis  ci-dessus, 
DO,  RE,  MI,  modes  purs,  et  SOL,  LA,  modes  mixtes,  y  sont  représentés 
par  un  nombre  plus  ou  moins  grand  de  mélodies,  mais  ce  sont  les  modes 
de  DO  et  de  LA  qui  reviennent  le  plus  souvent.  On  en  a  vu  plusieurs 
exemples  dans  l'explication  particulière  de  chaque  mode. 

Voilà  donc  une  musique  liturgique  fort  ancienne,  qui  n'a  certainement 
rien  emprunté  à  l'Église  romaine,  qui  vient  plutôt  des  mêmes  sources  que 
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la  liturgie  grecque,  mais,  plus  qu'elle,  s'est  préservée  des  influences  cor- 
ruptrices de  la  musique  turque,  et  qui  n'en  a  pas  moins,  avec  la  musique 
grégorienne,  des  rapports  et  une  ressemblance  presque  complète,  non, 
sans  doute,  dans  les  mélodies  elles-mêmes  que  chaque  peuple  a  composées 
au  cours  des  âges,  selon  son  génie  et  son  tempérament  national,  mais 
dans  les  principes  de  la  modalité,  dans  les  règles  qui  gouvernent  la  com- 
position mélodique,  dans  le  système,  en  un  mot,  qui  sert  de  base  à  la 
théorie  musicale  tout  entière.  N'est-ce  pas  la  preuve  de  ce  que  nous  avons 
dit  que,  dans  le  principe,  les  Églises  d'Orient  et  celles  de  l'Occident 
n'avaient  qu'une  même  sorte  de  musique  liturgique,  dont  la  théorie  s'est 
conservée  plus  fidèlement  chez  nous  que  chez  les  Grecs,  tandis  que  la  pra- 
tique, surtout  au  point  de  vue  de  l'exécution  rythmique,  s'est  corrompue 
en  Occident  sous  l'influence  de  causes  connues,  plus  qu'elle  n'a  fait  en 
Orient,  où  les  mêmes  causes  n'ont  pu  exister? 

L'Orient  et  l'Occident  pourraient  donc  servir  l'un  à  l'autre,  pour 
rétablir  dans  leur  intégrité  première  et  la  théorie  et  la  pratique  des  chants 
sacrés,  dont  ils  font  usage.  Les  Grecs  apprendraient  de  nous  la  vraie 
constitution  de  leur  musique  ecclésiastique,  qu'ils  purifieraient  ainsi  de 
tout  mélange  profane,  qu'ils  ramèneraient  à  son  ancienne  simplicité, 
sans  lui  rien  ôter  de  son  caractère  propre.  Nous-mêmes,  nous  redeman- 
derions à  l'Orient,  à  la  Grèce,  à  l'Egypte,  le  secret  oublié  depuis  des 
siècles  de  la  véritable  exécution  de  nos  chants  grégoriens,  le  rythme  qu'ils 
possédaient  autrefois  et  qui  leur  communiquait  la  meilleure  part  de  leur 
beauté  expressive.  Ce  rapprochement  des  deux  Églises,  cet  accord  dans  la 
substance  et  les  principes  essentiels  du  système,  sur  lequel  est  établie 
leur  musique  liturgique  respective,  ne  serait-ce  pas  une  étape  vers  une 
union  plus  complète,  l'union  dans  la  foi  et  la  discipline  ecclésiastique, 
comme  dans  la  liturgie  musicale?  Dieu  le  veuille! 


CHAPITRE  VII 


LE   RYTHME    MUSICAL 
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Pour  les  Grecs  modernes,  comme  pour  les  anciens,  le  rythme,  et  un 
rythme  précis,  mesuré,  est  une  des  qualités  (to  tcoiov  ou  -h  touott^)  les 
plus  essentielles  de  la  musique1.  Mais,  dans  leur  musique  ecclésiastique, 
ils  font  usage  d'une  manière  de  rythmer  les  chants,  qu'on  ne  retrouve 
ailleurs  que  dans  les  chants  populaires  de  la  Grèce,  qui  est  beaucoup  plus 
simple,  plus  élémentaire  en  quelque  sorte  et,  par  là  même,  de  tradition 
primitive. 

L'unité  de  mesure  dans  le  rythme,  que  les  anciens  appelaient  pied 
(7to'jç),  les  modernes  l'appellent  ypovoç  (temps,  durée,  mais  temps  et  durée 
déterminés,  fixes)  ;  ils  désignent  par  le  nom  de  xaipôç  (temps,  moment) 
les  parties  dont  se  composent  le  ypovo*  ou  le  pied,  et  qu'anciennement  les 
Grecs  nommaient  ypovouç  (temps,  simples  et  composés) .  De  même,  le  rythme 
(pufljjLÔç)  n'est  pas  pour  eux  ce  qu'il  était  pour  les  anciens,  la  forme 
ordonnée  du  mouvement,  c'est  plutôt  la  quantité  du  ypovou,  le  temps  plus 
ou  moins  long  pendant  lequel  il  se  produit.  Le  rythme  des  mélodies  est 
simple  ou  composé  :  simple,  lorsque,  du  commencement  à  la  fin,  tous  les 
pieds  ouypovot  ont  une  même  vitesse  ou  une  même  lenteur;  composé,  si 
le  mouvement  change  d'allure  au  milieu  du  chant,  et  que  de  lent  il 
devienne  rapide,  ou  réciproquement. 

A  part  cette  différence  dans  la  terminologie  rythmique,  ce  qui  est 
proprement  de  l'essence  du  rythme  musical  se  retrouve  dans  la  musique 
ecclésiastique  des  Grecs  modernes,  aussi  bien  que  dans  la  musique 
ancienne.  Etienne  le  Lampadaire  l'explique  comme  il  suit  : 

«  Qu'est-ce  que  le  ypovoç?  —  Le  ypovoç  est  le  temps  (xaipo?)  qu'on  met 
à  produire  un  mètre  (jifcpov)  déterminé,  suivant  des  signes  également 
déterminés. 


>;ï! 


*  «  Sans  mesure  et  sans  rythme,  est-il  possible  de  chanter?  — Non  assurément;  car  tout 
ce  qui  est  musique,  tout  chant  subsiste  dans  le  temps  et  par  le  temps.  La  mesure,  le  rythme 
est  donc  l'àme  du  chant.  »  (E.  Lamp.,  loc.  cit.) 
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ontienl  le  /povoî?  —  Quatre  choses  :  la  thésis,  l'arsis,  le  bruil 

j  idée  les  musiciens  ont-ils  du  ^pivoç?  —  Pour  les  musiciens 
t  la  mesure  du  mouvement  dans  ce  qui  se  meut,  ou  encore  la 
mouvement  réglé  par  thésis  et  arsis. 

>n  mesurer  le  ypôvoî  ?  —  En  musique  on  mesure  le  ^pâvo;  par  le 
t  régulier  de  la  main,  s'élevant  et  s'abaissant  sur  le  genou  :  le 

s'écoule  depuis  la  première  thésis,  c'est-à-dire  depuis  le 
ippé,  lorsque  la  main  s'abat  sur  le  genou,  jusqu'à  la  fin  de 
tnd  la  main,  après  s'être  élevée,  retombe  pour  marquer  la 
ihésis,  s'appelle  un  -/pivo;  (un  pied,  une  mesure)  ;  après  ce 
ôvoç  vient  le  second,  puis  le  troisième,  et  ainsi  de  suite.  C'est 
'.  xpovo;  est  toujours  marqué  par  le  frappé  en  toute  espèce  de 
ocale  ou  instrumentale.  » 

nent  débute  le  ypôvo?  au  commencement  des  mélodies?  —  Au 
nent  de  toute  mélodie,  les  chanteurs,  qu'il  y  en  ait  un  seul  ou 
it  plusieurs,  élèvent  bien  ensemble  la  main  pour  l'arsis  et,  en 
ps,  ils  font  entendre  le  son  du  signe  qui  est  en  tête  de  la 
;  signe  que  les  Grecs  appellent  Vison  du  mode).  Cette  arsis 
on  deux  xpivouî  du  mouvement  ci-contre  X,  et  sert  ainsi  de 
le  mouvement  ;  mais  le  temps  qu'on  donne  à  cette  préparation 
pas  dans  la  mélodie  elle-même.  C'est  ce  qu'on  appelle  con- 
ôvou  ou  voie  du  chant. 

nubien  de  parties  le  divise-t-on  ?  —  En  quatre  et  demie,  c'est- 
leux  lenteurs  et  demie  et  deux  vitesses.  Ainsi,  pour  les  deux 

demie,  lorsque  le  yjaovo;  dure  l'espace  d'une  seconde  (ou  la 
s  partie  d'une  minute),  on  l'indique  par  le  signe  X;  s'il  dure 
e  et  demie,  le  signe  est  /.,  et  pour  deux  secondes'/-.  Les  deux 

Quinttlien  dit  également  :  «  Hujus  (rythmi)  adfectiones  dicimus  elationem 
ionem{tiam),  strepitum  (Wçov)  et  quietem  (tjpijuav).  »  (Ap.  Meïb.,  p.  31.)  Ce  sont 
:rmes  qu'emploie  ici  Etienne.  Il  ajoute  en  note,  pour  expliquer  ces  quatre 
us  appelons  tkém  le  frappé  de  la  main  sur  le  genou,  d'où  résulte  le  bruit. 
in  de  la  mesure  (piTpov)  temporaire,  c'est-à-dire  le  temps  où  la  main  s'élève  et 
sis  suivante.  Le  bruit  est  produit  par  le  frappé  de  la  main  sur  le  genou.  Le 
ins  l'intervalle  de  la  thésis  à  l'arsis,  car  alors  la  main  reste  sans  mouvement. 
Leurs  à  la  voix  retentissante  prolongent  outre  mesure  ce  repos,  en  sorte  que  le 
é  par  cette  lenteur.  » 
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vitesses  sont  :  le  yj>ôvo<;  d'une  demi-seconde  ou  %,  et  le^oovosd'un  quart  de 

seconde  ou  L. 

«  C'est-à-dire  que,  pendant  le  temps  qu'on  met  à  battre  un  ypovoç  du 

mouvement  x.  (deux  secondes),  on   en  battrait  deux  du  mouvement  *, 

r  f 

quatre  du  mouvement  '/,  et  huit  du  mouvement  £.  De  même,  pendant 
qu'on  bat  un  yjwo<;  d'une  seconde  et  demie  ou  ^,  on  peut  en  battre  trois 

r 

du  mouvement  X  ou  d'une  demi-seconde.  Or,  chaque  fois  que  la  mélodie 
ne  porte  en  tête  aucune  indication  du  /?ôvo*,  celui-ci  est  censé  de  la 

forme  ordinaire,  c'est-à-dire/1.  »  (Sx.  Lampadarios,  loc.  cit.,  rapt  xpovou). 
Comme  on  le  voit,  selon  notre  manière  de  pratiquer  le  rythme  en 
musique,  les  Grecs  modernes  n'ont  réellement  dans  leur  musique  ecclé- 
siastique que  deux  sortes  de  pieds  ou  de  mesures  :  une  pour  le  rythme  égal 

th.     a. 

et  une  pour  le  rythme  double.  Le  rythme  égal  est  à  deux  temps  ^2  J Jhî  le 

th.  a. 

rythme  double  à  trois  temps  H3-J J-..  Le  mouvement  rythmique  n'est  pas 

non  plus  très  varié  :  il  y  en  a  quatre  pour  le  rythme  égal,  que  nous  indi- 
querions par   les   chiffres   métronomiques  '•  —  J  =  30,   *  —  J  =  60, 

r  f 

*  —  J=  120,  * —  J  =  240;  le  rythme  double  n'a  qu'un  seul  mouve- 


K 


ta 


■V 


4  «  La  durée  normale  de  la  mesure  7  est  d'une  seconde,  c'est-à-dire  que  la  thésis  et 
l'arsis  réunies  n'excèdent  pas  la  durée  d'une  seconde.  C'est  le  mouvement  qui  convient  aux 

chants  papadiques.  La  mesure  7,  double  de  la  précédente,  indique  le  mouvement  de  Vhirmo- 

r 
logique  lent  ou  hirmos  kalophonique.  La  mesure  7,  qui  renferme  l'arsis  et  la  thésis  dans  la 

durée  d'une  demi-seconde,  est  propre  de  Yhirmologique  bref;  et  celle,  plus  brève  encore, 

de  /  ou  d'un  quart  de  seconde,  convient  aux  chants  stichiques  des  Kékragarion  (cris)  et  des 

Makarismon  (joies).  Le  xp^vo;  7  (une  seconde  pour  la  thésis  et  une  demi-seconde  pour  l'arsis) 
donne  le  mouvement  du  chant  dans  les  K  raté  mats  et  les  Katabases,  et  en  général  de  tous 
les  chants  modérés. 

«  Celte  dernière  mesure  est  souvent  appelée  double,  mais  à  tort;  on  devrait  plutôt  l'ap- 
peler modérée,  car  elle  participe  du  mouvement  lent  et  du  mouvement  bref  (lent  par  la 
thésis  d'une  seconde  et  bref  par  l'arsis  d'une  demi-seconde).  La  thésis  y  est  plus  longue  que 
l'arsis,  et  l'effet  en  est  surtout  agréable  dans  les  chants  patriarcaux.  »  — Cette  note  est  de 
l'auteur,  qui  se  trompe  lui-même  à  la  fin,  faute  de  savoir  ce  que  les  anciens  appelaient 
rythme  double,  celui  précisément  où  les  temps  de  l'arsis  et  de  la  thésis  sont  dans  le  rapport 

S 
1  :  2,  comme  dans  le  L  En  fait  de  rythme,  les  Grecs  modernes  pratiquent  donc  ce  que  la 

tradition  leur  enseigne,  mais  parfois  sans  bien  la  comprendre  ;  ils  sont  les  témoins  du  passé, 

ils  n'en  sont  pas  toujours  les  vrais  interprètes. 
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«'     - 


ment  rythmique  *  —  J  =  120.  Et  chacun  de  ces  mouvements  correspond 
à  telle  ou  telle  catégorie  des  chants  usités  dans  la  liturgie  grecque, 
comme  qui  dirait  chez  nous  aux  Introïts,  aux  Graduels,  aux  Offertoires, 
aux  Répons  de  jour  ou  de  nuit,  aux  antiennes  des  Vêpres  et  des 
Laudes,  etc. 

Au  reste,  le  même  auteur  ajoute  que  ce  y pivo;  de  la  musique  ecclésias- 
tique peut  s'adapter  à  toute  mesure  du  rythme,  dont  font  usage  les 
musiques  profanes.  Ces  mesures  étrangères  étant  toujours  décomposables 
en  mesures  simples,  pareilles  au  ypovo*  de  la  musique  ecclésiastique,  on 
prend  autant  de  ypovot  qu'il  en  faut  pour  équivaloir  à  une  mesure  com- 
posée, on  les  range  par  séries  semblables,  et  chaque  série  de  deux,  trois 
ou  quatre  ypivot  est  séparée  par  le  signe  de  la  croix  précédée  de  deux 
points  ..  +•  Avec  notre  séméiologie  musicale,  nous  remplaçons  la  croix 
et  les  deux  points  par  une  barre  de  mesure.  Ainsi,  supposé  que  notre 
musique  ecclésiastique  ne  distinguât  par  aucun  signe  les  pieds  rythmiques, 
par  exemple,  cette  mélodie  à  deux  temps  simples  : 


ï=t 


—j     ri       f__p 


^^ 


3 


Ky    -    ri 


e, 


lei    -    son. 


il  suffirait  de  placer  les  barres  de  mesure  de  quatre  temps  en  quatre 
temps,  avec  deux  repos  supplémentaires,  pour  convertir  le  mouvement 
de  binaire  en  quaternaire  : 


3 


i 


*=F 


JU. 


1 


s 


m 


Ky    -    ri 


e, 


-&■ 


m 


1S* 


li-3u_j  ni 


lei   -   son. 


De  même,  chez  les  Grecs,  deux  ypovot  de  deux  temps  feraient  notre 
mesure  à  C;  deux  ypovot  de  trois  temps,  notre  mesure  à  ^  ou  gî  trois  ypévot 


£ 

M 


>    .-   * 
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de  deux  temps,  notre  mesure  à  p>  etc. 1...  Il  n'est  pas  nécessaire,  d'ailleurs, 

ajoute  le  Lampadaire,  que  chaque  mesure  soit  réellement  frappée  de  la 
main,  elle  peut  n'être  battue  que  mentalement,  et  tout  chanteur  a  le  droit 
de  presser  parfois  ou  de  ralentir  le  mouvement,  selon  que  les  conve- 
nances et  le  goût  le  réclament. 


4  On  conçoit  néanmoins  qu'il  ne  soit  pas  toujours  facile,  ni  même  possible  de  trans- 
crire dans  un  rythme  composé' une  mélodie  conçue  et  écrite  primitivement  dans  un  rythme 
simple.  Il  faudrait  pour  cela  que  toutes  les  phrases  musicales  et  les  membres  de  phrase,  les 
rythmes,  eussent  un  même  nombre  de  pieds  ou  des  nombres  multiples  les  uns  des  autres, 
deux,  quatre,  huit,  etc.,  pour  le  rythme  égal,  trois,  six,  neuf,  etc.,  pour  le  rythme  double. 
Cette  condition  se  trouve  réalisée  bien  souvent  dans  le  rythme  métrique,  où  le  nombre  des 
pieds  de  chaque  stique  est  déterminé  invariablement  d'après  certaines  proportions  artis- 
tiques. Ainsi,  chez  les  Grecs  et  les  Latins,  les  formules  rythmiques  de  la  poésie  peuvent 
S'écrire  en  distinguant  chaque  pied  ou  en  les  unissant,  pour  former  des  mesures  composées; 
les  vers  iambiques  et  trochaïques  se  scandaient  par  dipodies  (mesure  composée  de  deux 
pieds  simples),  les  dactyliques  tantôt  réunissaient  deux  pieds  dans  une  même  mesure 
rythmique  et  tantôt  frappaient  autant  de  mesures  ou  d'ictus  qu'il  y  avait  de  pieds  dans  le 
vers.  Le  rythme  libre  n'offre  pas  ordinairement  cette  régularité  ;  les  rythmes  ou  membres 
de  phrase  n'y  ont  pas  tous  le  même  nombre  de  pieds,  les  uns  sont  plus  longs,  d'autres  plus 
courts,  ils  suivent  la  pensée  du  compositeur.  Et  c'est  ce  que  Guy  d'Arezzo  fait  justement 
remarquer  dans  un  passage  de  son  Micrologue  (ch.  xv),  déjà  cité  ailleurs  (Cf.  du  Rythme 
dans  Vhymnographie  latine,  l1*0  part.,  ch.  n,  p.  51).  —  Rien  d'étonnant,  dès  lors,  que,  pour 
traduire  ces  rythmes  dans  des  mesures  composées,  tandis  qu'ils  ont  été  conçus  dans  une 
mesure  simple  et  élémentaire,  on  éprouve  quelque  difficulté  et  qu'ils  paraissent  «  irrégu- 
liers, quoique  naturels  >>  (Mélodies  populaires  de  Grèce  et  d'Orient,  par  L.-A.  Bourgault- 
Ducoudray,  préface,  p.  8).  —  Prenons,  par  exemple,  dans  le  Recueil  de  l'estimable  auteur, 
le  n°  14,  l'un  des  plus  «  irréguliers  »  en  apparence,  au  point  de  vue  du  rythme,  et  resti- 
tuons-lui ses  mesures  simples  : 

Vif 


|f    J',  ti — IV-fH — J — |  ,  .  .  »  |  ..  »|  .    ,|  J  .|    |— H — 4— |-T*I — PPtT ^-=1 

ffidËa-a^ULl    J    |  r  IT  *  1  f-4Uf-^r^^^^^4-iJ-J-^-t-=f==j 

Etl.e 


la       na 


*'■  r  r  r 


m'a  -  e 


ra         k'ê  psu  -  chê     pa  -  ré 


go     -     na. 


Cette  mélodie,  parfaitement  rythmée  et  très  régulière  avec  ses  ypdvoi  primitifs,  renferme 
quatre  membres  ou  stiques  rythmiques  d'inégale  étendue,  le  lor  de  7  pieds,  le  2e  de  5,  le  3e 

de  8,  et  le  4°  de  7.  Evidemment,  pour  la  traduire  en  mesures  composées,  (h  ou-?  on  trouvera 

des  impossibilités,  et  il  faudra  changer  souvent  de  rythme,  tantôt  le  rythme  égal  et  tantôt 
le  rytl\jne  double,  car  7  =  4  +  3,  5  =  2  -f  3  et  8  =  4  +  4.  Or  il  en  est  ainsi  dans  tous  les 
chants  de  la  liturgie  grecque,  et  dans  ceux  de  la  liturgie  romaine  :  leur  rythme  est  toujours 
élémentaire  ou  à  mesures  simples. 


CHAPITRE  VIII 


NOTATION    MUSICALE 


ut,  dans  la  notation  musicale  des  Grecs  modernes,  distinguer  : 
oms  qu'ils  donnent  aux  différents  degrés  de  la  gamme  et  dont  ils 
ige  dans  la  solmisation  ;  2°  les  signes  qui  représentent  chacun  de 
■es;  3°  les  caractères  servant  à  noter  les  mélodies,  fond  et  forme, 
ons  et  rythme. 

1 

s  avons  vu  déjà  que  les  Grecs  onl,  comme  nous,  sept  syllabes  pour 
■  les  sept  degrés  de  la  gamme  diatonique.  Ces  sept  syllabes  sont, 
irenant  dans  l'ordre  de  notre  gamme  de  DO,  qui  est  aussi,  nous 
ons  tout   à  l'heure,  l'ordre  primitif  des  sons  dans  la   musique 


Nïi,  Ha.  Boy,  Ta,  Ai,  Ke,  Zw,  Ni). 

as  ne  changent  pas,  alors  même  que  les  intervalles  d'un  degré  à 
subissent  souvent  des  modifications,  devenant  tantôt  plus  petits  et 
au  contraire,  augmentés  d'une  quantité  plus  ou  moins  considé- 
In  peut  voir,  en  effet,  dans  le  tableau  de  la  page  372  bis,  que  les 
;  modales  ont  toutes  plusieurs  formes,  par  le  rapprochement  ou 
lissement  de  leurs  intervalles,  mais  sans  changer  pour  cela  les  syl- 
ji  correspondent  aux  degrés  de  l'échelle. 

s  faisons  de  même  dans  notre  musique,  lorsque  nous  appelons  du 
îom  trois  ou  quatre  sons  différents,  qui  sont  censés  appartenir  au 
legré.  Chaque  note  de  la  gamme  peut  être  successivement  |j,  [>,  |  et  jg, 
le  ton  auquel  elle  appartient.  Mais,  en  solfiant,  nous  disows  tou- 
0,  RE,  MI,  etc.,  quel  que  soit  l'accident  dont  la  note  est  affectée. 
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II 


Pour  marquer  les  différents  degrés  de  l'échelle  musicale,  les  Grecs 
ont  un  certain  nombre  de  signes,  qu'ils  tiennent  de  leurs  ancêtres,  mais 
dont  ils  ne  comprennent  guère  la  vraie  signification.  Voici  l'échelle  géné- 
rale, telle  qu'elle  est  notée  chez  eux  : 


H    *»   pi  >^ 


to 


cô 


to 


?  s3 

R  C 


? 


I 


Dans  cette  échelle  les  nombres  placés  au  centre  indiquent  la  valeur 
des  intervalles  :  12  =  ton  majeur,  9  =  ton  mineur  et  7  =  ton  minime 
ou  demi-ton,  censé  diatonique.  Les  syllabes  de  droite  sont  les  noms  des 
degrés  de  la  gamme  ;  chacun  d'eux  est  répété  deux  fois,  parce  que 
l'échelle  comprend  deux  octaves,  de  SOL  grave  à  Sol  aigu.  Les  signes 
représentant  les  sons  de  chaque  degré  sont  écrits  à  gauche  de  l'échelle. 
Plusieurs  particularités  y  sont  à  noter  : 

1°  Chaque  signe  est  formé  de  deux  parties  :  une  lettre  et  un  signe 
spécial.  Les  lettres  ne  sont  autres  que  les  consonnes  des  syllabes  de  droite  : 
A,  x,  Z,  v,  etc.  Mais  on  remarquera  comment  elles  sont  placées  :  les  deux 
premières,  A  et  x,  sont  écrites  au-dessous  du  signe;  à  partir  de  Z  (S/), 
elles  se  trouvent  au  dessus,  jusqu'à  l'octave;  de  l'octave  jusqu'au  sommet 
de  l'échelle,  elles  sont  encore  écrites  au-dessus  du  signe,  mais  avec  un 
accent  aigu.  La  vraie  gamme  de  cette  notation  est  donc  celle  qui  com- 
mence au  SI  grave  :  SI,  DO,  RE,  MI,  FA,  SOL,  LA,  SI,  c'est-à-dire 
la  gamme  de  Pythagore  et  des  plus  anciens  Grecs,  qui  commençaient  tou- 
jours leurs  tétracordes  à  ce  même  SI,  hypate  des  hypates,  le  LA  proslam- 
banomène  restant  en  dehors  du  système  tétracordal.  Par  la  manière  dont 
les  lettres  ou  consonnes  sont  écrites,  on  peut  ainsi  connaître  la  place  des 
sons  sur  l'échelle  :  toutes  les  lettres  de  la  gamme  principale,  de  SI  à  La, 
sont  au-dessus  du  signe  et  simplement  écrites  ;  au-dessous  de  cette  gamme 
le  signe  et  la  lettre  changent  de  position,  celle-ci  occupant  la  partie  infé- 
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re;  pour  les  sons  supérieurs,  à  partir  de  l'octave  ou  du  Si  moyen,  la 
■e  est  affectée  d'un  accent.  C'est  ainsi  que  nos  musiciens  du  moyen 
représentaient  également  les  deux  octaves  de  l'échelle  musicale,  par 
t  séries  de  lettres  :  A  B  C  D  E  F  G,  majuscules,  pour  l'octave 
rieure  ;  a,  b,  c,  d,  e,  f,  g,  minuscules,  pour  l'octave  supérieure,  et 
aie  a  pour  la  nète  des  supérieures.  Mais  leur  notation  partait  du  LA 
lambanomène,  tonique  du  ton  le  plus  grave,  l'hypodorien,  et  non  pas, 
me  celle  des  Grecs,  du  SI  hypatê  hypatôn. 

I"  Les  signes  qui  correspondent  aux  sept  notes  de  la  gamme  sont  les 
ants  :  <*-*,  <JY  *J,  ">*,  V\,  (ft,,  q.  Les  deux  derniers  reproduisent  le 
nd  et  le  troisième,  en  les  marquant  de  deux  points  distinclifs.  En 
ité,  il  n'y  a  donc  que  cinq  signes  <***,  A,  1,  *>*,  VV  qui  sont  répétés 
;  toute  l'échelle,  mais  d'une  manière  remarquable.  Le  premier  signe 
ne  sert  que  pour  le  Z<u  grave  (S/,  liypate  des  hypates)  ;  partout  ailleurs 
t  remplacé  par  le  signe  X  ;  de  sorte  que  les  cinq  signes  se  réduisent 
latre,  dont  chacun  a  sa  place  et  une  signification  particulière  dans 
trois  espèces  de  tétracordes.  Considérons-les  dans  le  tétracorde  de 
>èce:  DO-RE-MI-FA. 
-.e  premier  signe,  JY  représente  toujours  un  son  qui,  dans  l'échelle 

<!\  A 

icale,  a  au-dessus  de  lui  deux  intervalles  de  ton  :  DO-  RE '-  MI — SOL- 

SI.  Le  deuxième  signe  q  indique  que  le  son  auquel  il  appartient  est 

édé  et  suivi  tout  à  la  Foisd'un  intervalle  de  ton  :  DO-RE-MI —  Sol 

H  Le  troisième,  V  a  régulièrement  deux  tons  en  descendant  et  un 

%  t, 

i-ton  en  montant:  DO -RE- Ml -FA — Sol- La- Si- Do.  Le  quatrième 

•M 
1,  V\,  aie  demi-ton  au-dessous  de  lui  et  un  ton  au  dessus  :  MI-F A-SOL 

li-Do-Re. 

s  quatre  signes  doivent  conserver  la  même  valeur,  quelle  que  soit 

èce  de  tétracorde  où  ils  sont  employés. 

ipèco.  i  «ft  ^     "*>  V\        2>  Espèce,  j    *  "ï*  VlrfS        3.  Espèce.  \  >  V\A    1 
pe        |  DO-RE-M-FA  P         i  RE-MI-FASol  P         1  MI-FA-Sot-La?) 

>'où  il  suit,  observons-le  en  passant,  que  la  valeur  attribuée  par  les  Grecs  modernes 
itervallcs  de  leur  «khi'He  musicale  est  fausse,  puisqu'il  en  résulte  que  la  troisième 
e  de  tétracorde  devrait  contenir  3/68  de  plus  que  les  deux  autres,  un  quart  de  Ion. 
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La  gamme  parfaite,  harmonique  dans  toutes  ses  parties,  est  composée 
de  deux  tétracordes  semblables,  c'est-à-dire  où  les  intervalles  se  suivent 
dans  le  même  ordre  et  avec  une  valeur  identique.  C'est  pourquoi,  dans 
les  gammes  des  trois  modes  parfaits,  selon  le  système  grec  des  tripodies, 
les  deux  tétracordes  sont  représentés  par  les  mêmes  signes,  chacun  d'eux 
devant  être  suivi  du  ton  disjonctif,  au-dessus  et  au-dessous  de  l'octave  : 


Ier  mode  parfait  : 


V 


1Z 

q 


r 
11 


'DO-RE-MI-FA  —  Sol -La -Si -Do 

■k       6        TA  x     Z'       v'      n 

IIe  mode  parfait  :     j  ^ J*     **_"         9    %     11   A 

IRE-MI  -FA-Sol  —  La-Si-Do-Re 


IIIe  mode  parfait  : 


6 


z' 


7C 


6' 


M/ -  i<Vl  -  Sol- La  — Si- Do- Re-  Mi 


-  .v 


•x 


■*'.  i 


Le  diagramme  ordinaire  des  Grecs,  que  nous  avons  reproduit  ci-des- 
sus (p.  411),  ne  représente  que  l'échelle  complète  (deux  octaves)  du  pre- 
mier mode  parfait  ou  de  D0%  notre  mode  majeur.  Dans  cette  échelle  les 
notes  de  même  valeur  sont  toujours  représentées  par  les  mêmes  signes. 
Ainsi,  au-dessus  de  l'octave,  Re-Mi-Fa  (Ila-Bou-ra)  portent  les  signes  qui 
leur  conviennent  par  rapport  à  la  tonique,  Z)0,  savoir  q.  V  «V\;  puis  revient 

«ft    s     %  vi  c^,   q    J\ 

lé  tétracorde  modal  Sol- La- Si-Do.  De  même,  au  grave,  SI-LA- Sol,  le 
signe  **-*  remplaçant  ici  le  7«,  pour  indiquer  l'hypatedes  hypates,  premier 
son  de  la  gamme  fondamentale,  mais  placé  en  dehors  des  tétracordes 
modaux. 


DO- FA  et  RE -Sol  valent,  en  effet,  12  +  9  +  1—  28/68,  tandis  que  MI- LA  égale?  +  12  -f 
12  =  31/68.  Or  la  quarte  formée  par  les  sons  extrêmes  du  tétracorde,  de  quelque  espèce 
qu'il  soit,  doit  être  un  intervalle  consonant;  ce  qui  ne  peut  être,  si  on  augmente  sa  valeur 
ou  si  on  la  diminue.  Ainsi,  ou  bien  c'est  la  valeur  28/68,  DO- FA  et  RE-Sol,  qui  est  fausse,  ou 
bien  c'est  la  valeur  de  31/68,  MI-LA,  qui  est  trop  forte  et,  par  conséquent,  fausse;  à  moins, 
ce  qui  est  plus  vrai  encore,  que  l'une  et  l'autre  de  ces  deux  valeurs  différentes  attribuées 
à  la  quarte  ne  soient  également  fausses,  la  première  étant  trop  faible,  et  la  deuxième  trop 
forte  (Voir  p.  351). 
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3°  Il  suit  de  là  :  a)  que  la  gamme  des  Grecs  procédait  originairement. 
par  tétracordes  semblables  :  deux  tétracordes  de  même  espèce,  séparés 
par  le  ton  disjonctif,  la  constituaient  tout  entière.  Les  trois  autres  sys- 
tèmes, le  tricorde,  le  pentacorde  et  l'octacorde,  ou  sont  des  inventions 
postérieures,  ou  ne  servirent  point  d'abord  à  former  des  gammes,  mais 
désignaient  seulement  des  consonances;  b)  que  les  signes  représentatifs 
des  sons  et  des  degrés  de  la  gamme  n'ont  été  imaginés  que  selon  le  sys- 
tème tétracordal,  parce  que  le  tétracorde  est,  en  effet,  l'élément  constitutif 
de  la  gamme  musicale  et  qu'il  suffit  à  la  représenter  tout  entière  ;  c)  que 
chacun  de  ces  signes  indiquait  nettement  la  puissance  du  son  (Buv4|mv 
«pWffou.  Arist.  Quint.)  qu'il  représentait,  à  quelque'diapason  ou  tétracorde 
qu'il  appartint.  Ainsi  de  q  ou  montait  toujours  par  un  premier  intervalle 
de  ton  et  un  deuxième  intervalle  de  demi-ton,  et  l'on  descendait  par  un 

q      q__ 

intervalle  de  ton  :  DO-RE-MI-FA  Soi La-Si-Do  ;  de  vwon  descendait  un 


demi-ton,  puis  un  ton,  et  l'on  montait  un  ton  :  RE -MI-F A-SOL,  La-Si- 

1  1/2  1  1     1/! 

Do-Re  ;  etc. ..  ;  d)  ies  lettres  A,  «,  6,  r,  ajoutées  aux  signes,  servent  bien  à 

préciser  dans  quel  diapason  et  sur  quel  degré  de  l'échelle  totale  se  trouve 
le  son  représenté  par  le  signe,  mais  elles  ne  disent  rien  quant  à  la  valeur 
de  ce  son  dans  la  gamme  et  quant  a  ses  relations  avec  les  sons  environ- 
nants. Les  mêmes  lettres  prennent  une  valeur  ou  puissance  toute  diffé- 
rente, suivant  qu'elles  accompagnent  tel  ou  tel  signe  tétracordal.  Suppo- 
sons, par  exemple,  la  série  des  sons  et  des  lettres  : 

n  6         T  A         x        Z'       v'       n 

RE  -  MI  -  FA  -  SOL  -  La  -Si- Do-Re 

Tant  qu'aucun  signe  n'accompagne  les  lettres,  cette  série  n'a  aucune 
forme  déterminée,  parce  que  rien  ne  précise  encore  la  valeur  des  sept 
intervalles  compris  entre  les  deux  points  extrêmes,  RE  et  son  octave  Re. 
Mais,  au  moyen  des  signes  létracordaux,  ces  valeurs  sont  précisées,  et 
l'échelle  prend  alors  un  grand  nombre  de  formes,  toutes  du  genre  diato- 
nique. Exemples: 


1 


*■**■!■■?"- 
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AUTHENTIQUES 


n    b    r    a 


-Irlvi. 

i    i    ; 


Irl, 


A  !  1  |  >•  I  v\ 

RE  |  MI  \FA$\SOL 


A^!%JAf 
La  !  Si  ;Do  Jt'j  fle    ! 


q    |  7,  !  A  |   <ï   î  7,  j  11 

Ml\FA%SOL\  La  j  Si  JDo  S 


A 


A!  1  |  t,  jA 

flE  j  Ml  \FA$iSOL 


J[j_\jl1jA    j 

La  !  Si  !  Do  j  fie  ) 


9  |  %  jlljA  j  H  |  7,  jia 
fiE  |  Mi  \fâ  fljSOL  j  in  i   Si  j  Do 


BE  j  Mi  |  FA  ;SOL 


q  |  M  ii  ;  q 

la  j  Si   !  Do  j  fie 


fiE  j  Mi  |  FA  \SOi\  La\Si\?'\Do 


q   |%|vi|  S 

flE  |  M/  j  FA  i  SOL 


t,  |  ii  i  A  |  q 

La  !  St>  |  Do  j  fie 


j  ■>.  |iij  Aj  1  |  t,  !ii|  q 

'  flE  ]M/t.JFA  iSOLj  La  jSibl  Do 


7,jiijA;  S 

flE  \MIt>  |  FA  JSOL 


t,  ;  n  ;  q  |  7< 

La  |  S*  t>]  Do  j  Re  J 


t,  jA!  q  i  t.  liiiAI  q 

I       t   RElMIkl  FA\SOL\Laj>\si\r\  Do 


Une  même  gamme,  construite  sur  le  même  degré,  RE\,  et  dans 
laquelle  la  quarte,  Sol,  fait  les  fonctions  tantôt  de  sous-dominante  et 
tantôt  de  tonique,  peut  donc  parla  seule  disposition  ditférente  des  signes 
tétracordaux,  prendre  toutes  les  formes  modales,  authentiques  et  pla- 
gales.  La  même  chose  pourrait  être  répétée  sur  toutes  les  gammes,  quelle 
que  soit  la  tonique  ou  point  de  départ,  sur  les  gammes  de  DO,  de  MI, 
de  FA,  etc..  Ainsi  quatre  signes  suffisaient  aux  Grecs  du  moyen  âge  pour 
noter  les  huit  ou  dix  modes  de  leur  musique  dans  tous  les  tons  de 
l'échelle  musicale,  sans  qu'ils  eussent  besoin  pour  cela  ni  de  dièzes  ni  de 
bémols.  Ils  n'avaient  toujours  que  des  tétracordes  naturels,  c'est-a-dire 
de  première,  de  deuxième  ou  de  troisième  espèce,  notés  par  les  mêmes 
signes,  mais  dontla place  seule  changeait,  suivant  qu'ils  étaient  construits 
sur  tel  ou  tel  degré  de  l'échelle  des  sons.  Comme  notation  musicale,  le 
système  était  des  plus  simples  ;  il  devenait  complet  par  l'adjonction  des 
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signes  rythmiques,  dont  les  Grecs  se  servent  encore  aujourd'l 
leur  musique  ecclésiastique  et  que  nous  ferons  connaître  plus  loii 

•4"  Chose  remarquable  :  notre  Occident  semble  avoir  connu  ce  sys- 
tème de  notation  par  tétracorde.  Hucbald  de  Saint-Amand,  ou  l'i 
du  Manuel  musical  publié  sous  son  nom,  a  tenté  de  l'introduire 
nous.  Mais  fessai  n'a  pas  réussi,  parce  qu'Hucbald  a  mal  compris  ] 
tème  et  qu'il  en  a  fait  une  application  absolument  défectueuse,  ain 
le  lui  reproche  un  autre  auteur,  Hermann  Con  tract,  postérieur  d'un 
environ. 

Hucbald  commence  par  observer  que  les  sons  musicaux  se  suce 
par  groupes  de  quatre  toujours  semblables  ;  ce  qui  est  vrai  de  la  g 
naturelle  et  diatonique,  formée  de  deux  tétracordes  semblables  et  s 
posés,  dans  chacun  des  trois  modes  fondamentaux  : 

DO  -  RÉ^  Ml  -  FA  —  SOL  -  La'-  Si  -  Do 
RE  -  MI  -  FÀ  -  BOL  —  La  -  Si  '-  Do  -  Re 
MI  -  FA  -  SOL  -  La      —  Si      ™ Do^-  Re  -  Mi 

Il  ajoute  que  les  quatre  sons  de  chaque  groupe  diffèrent  entr 
non  seulement  par  leur  acuité  et  leur  gravité,  mais  encore  par  cer 
qualités  propres  et  distînetives,  c'est-à-dire  par  la  nature  des  intei 
qui  les  séparent  les  uns  des  autres  au  grave  et  à  l'aigu.  «  Prenons, 
comme  exemple,  les  quatre  sons  suivants  et  tes  signes  qui  leut 
viennent  : 

rnr 

D-E-F-G 

a  Lepremiersonestleplus  grave,  et  c'est  le  point  de  départ  du  gi 
le  second  est  distant  du  premier  d'un  intervalle  de  ton  ;  le  troisième 
avec  le  second  un  intervalle  de  demi-ton  seulement,  et  le  qualrièi 
situé  un  ton  au-dessus  du  troisième.  » 

Jusqu'ici  tout  est  bien,  et  le  système  d'Hucbald  ne  diffère  d( 
des  Grecs  que  par  la  forme  des  signes.  Mais  l'application  qu'il  e 


*  •• 
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aussitôt  est  fausse,  parce  qu'elle  renverse  complètement  Tordre  des  sons 
dans  les  groupes  successifs  et  qu'elle  ne  conserve  pas  aux  signes  leur, 
valeur  première.  «  En  multipliant  les  groupes  et  en  les  disposant  par 
série  continue  et  indéfinie,  les  sons  se  succèdent  quatre  par  quatre,  tou- 
jours de  même  condition  jusqu'à  la  fin,  soit  en  montant,  soit  en  descen- 
dant. Ainsi  : 

www  mrujHJiuxk 


Y  AB C— DE  F  G  — a  \c  d—e  f  g 


a 
a 


graves 


finales 


supenores 


excellentes 


«  Au  moyen  de  ces  quatre  sons  on  forme  les  huit  modes,  comme  nous 
le  dirons  en  son  lieu  ;  leur  diversité  convenablement  associée  fait  toute 
l'harmonie  musicale.  »Et  Hucbald  se  sert  ensuite  de  cette  notation  pour 
montrer  comment  une  même  mélodie  passe  d'un  mode  à  un  autre  mode, 
par  le  seul  fait  qu'on  l'adapte  à  l'une  des  quatre  notes  finales  : 


Exemple  pour  la  formation  des  quatre  modes 


Al\    

Al\\le\         /u\ 
Al\\le\\lu/ /u\\u\ 


d 

À 

c 

H 

b.\ 

ê 

a 

J 

G 

r 

F 

i 

E 

f 

D 

r 

Al\\le\\lu/ /u\\u\\ia\ 
\le\\lu/ /u\\u\\ia\\a. 
\lu/         \u\\ia\\a. 

\ia\\a. 
\a. 


9 

Ces  quatre  Alléluia,  à  chacun  desquels  Hucbald  ajoute  un  J'  propre, 
sont  construits  en  effet  sur  quatre  pentacordes  RE -La,  MI -Si,  FA -DO, 
Sol-Re,  caractéristiques  des  quatre  modes  authentiques,  et  la  manière 
dont  les  degrés  en  sont  disposés  a  bien  pu  suggérer  à  Guy  d'Arezzo  l'idée 
de  son  échelle  musicale  à  quatre  lignes,  avec  les  deux  lettres  ou  clefs  en 
tête. 

Mais  l'erreur  d'Hucbald,  comme  le  dit  Hermann  Contract,  a  été  de  poser 
en  principe  que  «  tout  son  trouve  à  la  quinte  au-dessus  et  au-dessous  de  lui  un 
autre  son,  qui  a  même  nature  et  mêmes  propriétés  »  ;  en  sorte  que  la  série 

TOMB   I. 


27 


»..4j 
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des  quatre  sons  recommence  toujours  la  même,  c'est-à-dire  formée  des 
mêmes  intervalles,  sur  Sol  grave,  sur  RE  final,  sur  La  supérieur,  sur  Mi 
excellent.  Évidemment,  le  principe  est  faux,  puisque  les  quatre  tétracordes 
d'Hucbald  ne  sont  pas  de  même  espèce,  celui  des  finales  et  celui  des 
supérieures  étant  seuls  semblables. 

«  De  plus,  ajoute  Hermann,  contrairement  à  l'opinion  de  tous  les 
musiciens,  et  même  contre  Tordre  naturel,  les  mêmes  signes  ne  retrouvent 
leur  valeur  première  qu'après  un  intervalle  de  neuf  degrés  au  lieu  de  huit 
(l'octave)  ;  et  ainsi,  tandis  que  les  signes  reviennent  les  mêmes,  au  neu- 
vième degré,  les  sons  et  les  intervalles  diflèrent  complètement.  Que  peut- 
il  résulter  de  là,  conclut  l'auteur,  sinon  une  perturbation  complète  de 
l'échelle  musicale,  le  désordre  dans  la  constitution  des  modes,  rien  de 
vrai,  rien  de  certain  en  musique  ?  Les  quatre  tétracordes  devraient,  au 
contraire,  se  présenter  toujours  de  même  espèce,  ne  renfermer  que  des 
intervalles  semblables,  en  sorte  qu'on  pût  les  traduire  par  les  mêmes  lettres 
à  des  hauteurs  seulement  différentes,  v.  g.  : 


ir       \  1  1  -N  -  1 

i  Graves  <  t         rt         t 

(  SOL  -  LA  -Sfy-  DO 

9  „.  .  I  F  -  r  -'  i  -  r 

2  binai  es  t         Rt         t 

(   RE  -  MI  -  FA  -  SOL 


3  Superiores 


J-J -H  -X 


si 


4  Excellentes 


La  -  Si  -  Do  -  Re 


81 


Mi  -  Fa\  -  Sol  -  La 


L'observation  d'Hermann  Contract  est  juste  ;  mais  elle  entraînait  une 
modification  complète  du  système  de  notation  employé  par  Hucbald  de 
Sain t-Amand,  pour  le  rapprocher  davantage  de  celui  des  Grecs.  Letétracorde 
des  finales  pouvait  servir  de  base,  d'autant  plus  qu'en  y  ajoutant  le  tétra- 
corde  des  supérieures  on  avait  l'octave  moyenne  de  RE  à  ifo,  la  plus 
favorable  aux  voix  humaines.  Au-dessous  de  cette  octave  on  aurait  eu  le 
tétracorde  Aggraves,  mais  conjoint  à  celui  des  finales;  et  au-dessus,  con- 
joint à  celui  des  supérieures,  le  tétracorde  des  excellentes. 

Ainsi,  avec  quatre  signes  seulement,  ayant  une  signification  déterminée 
et  constante,  Hucbald  aurait  pu  noter  tous  les  modes  par  le  changement  des 
tétracordes  et  leur  transition  d'une  espèce  dans  l'autre.  Mais  en  Occident, 
alors,  on  était  loin  déposséder  une  théorie  musicale  assez  complète  pour 
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se  servir  convenablement  et  avec  avantage  de  la  notation  létracordale. 
Les  Grecs  du  moyen  âge  semblent  l'avoir  mieux  comprise;  l'usage  qu'ils 
en  ont  fait  laisse  sans  doute  à  désirer  encore,  mais  il  est  exact  et  n'aurait 
eu  besoin  que  d'être  complété  pour  devenir  un  système  de  notation  musi- 
cale relativement  parfait. 

5°  Les  quatre  signes  de  la  notation  tétracordale  sont  appelés,  par  les 
Grecs,  indices  du  genre  diatonique,  parce  que,  défait,  ils  représentent  par 
eux-mêmes  des  intervalles  diatoniques,  toutes  les  fois  qu'ils  sont  employés 
seuls,  sans  adjonction  d'aucun  signe  particulier  qui  soit  l'indice  d'un 
autre  genre. 

Le  genre  chromatique  possède  une  notation  spéciale,  réduite  à  deux 
signes  seulement,  parce  que  le  deuxième  mode  et  le  sixième,  l'un  authen- 
tique et  l'autre  plagal,  procèdent  par  diphonie,  à  ce  que  disent  les  musi- 
ciens grecs.  Dans  l'échelle  du  deuxième  mode  authentique  les  signes 
indices  sont  :  ^  pour  le  premier  son  de  la  diphonie,  et  fi  pour  le  deuxième 
son.  Ceux  du  sixième  mode  plagal  diffèrent  peu  des  précédents  :  — »  pour 
le  premier  son,  et  &  pour  le  deuxième.  Au-dessus  ou  au-dessous  de  ces 
deux  signes,  on  place  les  lettres  tonales,  comme  dans  le  genre  diatonique. 


Échelle  du  2a  mode. 


I   DO  -  REfr-MI-  FA     Sol  -Lafy-Si  EJ  -  DO 


RE-  MI\>  -  FA#-Sol  -  La-Si>  -  Do#  -  Re 

Échelle  du  6*  mode,   j  iz     g         r         A      X     g»    V         if 

fi     .-.   *     ^       fi 


Quant  au  genre  enharmonique,  il  n'a  pas  de  nolalion  particulière, 
mais  il  emprunte  celle  du  genre  diatonique;  les  phthores  suffisent  k 
indiquer  la  différence  générique  et,  par  conséquent,  la  nature  des  inter- 
valles qui  composent  les  tétracordes. 


III 


Outre  les  indices  dont  nous  venons  de  parler,  et  qui  sont  caractéris- 
tiques des  genres,  les  musiciens  grecs  emploient  d'autres  signes  encore, 
soit  pour  indiquer  les  différents  modes,  soit  pour  modifier  les  sons  et  la 
succession  des  intervalles.  Il  y  a  : 


APPENDICE  II.    —   MUSIQUE    ECCLÉSIASTIQUE   DES   GF 

0  Les  phthores  (changement  modulation).  Une  phthore,  d'après 
me  le  Lampadaire,  «est  la  cessation  du  chant  dansun  modeou  suivant 
ystème  donné  et  le  commencement  du  chant  dans  un  mode  ou  sur 
échelle  différente.  La  phthore  prend  fin,  lorsque  le  chant,  par  un 
eau  changement,  fait  retour  au  mode  primitif,  ou  module  dans  un 
:  mode,  ou  encore  dans  quelque  autre  système  de  même  genre.  » 
Iliaque  mode  a  ses  phthores  particulières  qui,  placées  sur  tel  ou  tel 
é  de  l'échelle,  déterminent  à  partir  de  ce  point  la  succession  des 
■valles  propres  du  mode,  soit  en  montant,  soit  en  descendant.  Ainsi  la 
ore  du  premier  mode  est  indiquée  par  lesigne  o  qui  a  sa  place  naturelle 
e  Ke  (La),  parce  que  dans  ce  mode  les  tétracordes  doivent  être  de  la 
e  LA- SI-  DO -RE  ou  de  deuxième  espèce,  comme  on  le  voit  par 
elle  totale  que  les  Grecs  construisent  de  la  manière  suivante  : 


-  LA  -  SI\?  -DO -RE-  MI -FA  -  Sot-  La  -  Si  Q  -  DO  -  fie  -  Mi  -  Fa$  -Sol-  La  -  Si 

ifais  le  signe  de  la  phthore  peut  être  placé  sur  toute  autre  note  de  la 
me,  et  alors,  en  prenant  cette  noie  comme  base,  tous  les  tétracordes 
construits  comme  à  partir  de  LA,  c'est-à-dire  de  deuxième  espèce.  Il 
nodulation  tonale,  la  mélodie  demeurant  toujours  du  premier  mode  ' . 

Les  Grecs  partagent  aujourd'hui  encore  l'erreur  des  plain-cliauLisles  occidentaux  sur  la 
mondance  des  tons  ecclésiastiques  avec  les  anciens  modes  grecs.  «  Comment  s'appclaii 
'oisle  premier  mode  ÎLesanciens  Grecs,  repond  le  Lampadaire,  l'appelaient  mode  dorien, 
qu'il  était  propre  de  la  Grèce  dorienne.  »  Mais  le  deuxième  mode  correspondrait,  selon 
,u  mode  lydien,  et  le  troisième  au  mode  phrygien  ;  triple  erreur,  que  l'ignorance  de  la 
[ue  ancienne  maintient  seule  chez,  les  Grecs  modernes  comme  chez  nous.  N'y  aurait-il 
'ailleurs,  dansTéchelle  totale  du  premier  mode,  telle  que  Etienne  le  Lampadaire  nous  la 
nnaitre,  lapreuve  que  cette  erreur  ne  date  pas  de  bien  loin,  qu'elle  est  due  uniquement 
innière  toute  moderne  de  construire  l'échelle  musicale  en  partant,  non  des  sons  les 
élevés,  comme  les  anciens,  mais  des  sons  les  plus  grav.es  ?  Voici  cette  échelle,  avec  ses 
;s  diatoniques  et  ses  phthores  spéciales. 
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2°  Les  treize  phthores  modales  indiquent  toujours  un  changement  de 
mode  ou  de  ton,  qui  dure  plus  ou  moins  longtemps,  au  gré  du  composi- 

La  notation  placée  à  droite  et  composée  des  indices  du  genre  diatonique  doit  se  lire 
de  bas  en  haut,  c'est-à-dire  en  montant  l'échelle  des  sons  ;  il  en  résulte  une  série  de  tétra- 
cordes semblables,,  et  non  pas,  comme  le  dit  le  Lampadaire,  de  penlacordes.  On  y  retrouve 
effectivement  la  gamme  du  premier  mode,  de  RE  à  Re,  composée  de  deux  tétracordes  de 
deuxième  espèce  ou  de  la  forme  LA  -  SI-  DO  -  RE.  Mais  nous  savons  que  cette  gamme,  chez 
les  Grecs  anciens,  était  celle  du  mode  phrygien,  et  non  pas  celle  du  mode  dorien. 

La  notation  placée  à  gauche  doit  être  lue  en  descendant,  du  Ke  (La)  aigu  au  Ke  (LA) 
grave,  et  la  phthore  du  mode  accompagne,  en  effet,  tous  les  Ke  de  l'échelle.  Celle-ci,  d'ailleurs, 
procède  également  par  tétracordes  semblables,  non  plus  de  la  forme  LA  -SI-  DO-  RE,  qui 

est  de  deuxième  espèce,  mais  de  la  forme  LA  -  SOL  -  FA  -  MI,  laquelle  est  de  troisième 
espèce.  Cette  deuxième  notation  diffère  de  la  première  en  deux  points  :  les  sept  notes 
de  la  gamme  n'y  sont  pas  représentées,  mais  seulement  quatre  successivement  répétées; 
de  plus,  au  lieu  de  commencer  la  série  descendante  par  le  Si  (z),  qui  termine  la  série  ascen- 
dante, elle  dit  La,  Ke,  parce  qu'en  effet  les  tétracordes  de  l'échelle  pris  en  descendant,  à 

partir  de  cette  première  note  supérieure,  sont  bien  de  la  forme  naturelle  La  -  Sol  -  Fa  -  Mi. 
Or  non  seulement  cette  manière  de  lire  l'échelle  du  premier  mode  vérifie  ce  que 
dit  l'auteur  :  «  Le  signe  de  la  phthore  dans  le  premier  mode  est  ô,  et  sa  place  naturelle  est 
sur  le  Ke,  »  mais  elle  répond  non  moins  exactement  à  la  constitution  du  mode  dorien 
qui,  chez  les  Grecs  anciens,  formait  sa  gamme  naturelle  de  deux  tétracordes  de  troi- 
sième espèce,  en  descendant  du  MI,  nète  des  disjointes,  au  MI,  hypate  des  moyennes  : 

MI^RE-^O-SI  —  LA^SOL-  FA-  MI 

Le  mode  dorien  était,  en  outre,  chez  les  anciens,  le  premier  des  trois  modes  réels  employés 
dans  leur  musique,  dorien,  phrygien  et  lydien. 

Ainsi  il  a  suffi  aux  Grecs  modernes  d'ignorer  la  manière  dont  les  anciens  formaient 
leurs  échelles  modales,  et  d'appliquer  à  des  tétracordes  montants  ce  que  ceux-ci  entendaient 
de  tétracordes  descendants,  pour  renverser  complètement  leur  système.  Du  premier  mode 
grec,  mode  dorien,  et  de  sa  constitution  essentielle  ils  ont  retenu 'deux  choses  :  1°  qu'il  se 
forme  de  deux  tétracordes  semblables  ;  2°  et  que  la  base  en  est  le  Ke  ou  La.  Mais  habitués, 
comme  ils  le  sont  depuis  longtemps,  à  procéder  dans  les  gammes  du  grave  à  l'aigu,  contrai- 
rement aux  usages  plus  anciens,  qui  procédaient  de  l'aigu  au  grave,  ils  ont  formé  leur 

échelle  du  premier  mode  de  deux  tétracordes  semblables,  delà  forme  LA  -  SI-  DO- RE,  qui 

est  de  deuxième  espèce,  au  lieu  de  la  forme  LA- SOL- FA- MI,  qui  est  de  troisième  espèce. 

Ils  ont  obtenu  ainsi  l'échelle  RE  -  MI  -  FA-  SOL  —  LA^SÎ  -  DO^RE,  qu'ils  ont  appelée  échelle 
du  premier  mode  dorien,  quoiqu'elle  diffère  totalement  de  la  véritable  échelle  de  ce  mode  . 


MI-RE-DO-SI—LA-SOL-FA-MI 

Chose  curieuse  cependant  :  sans  qu'ils  s'en  doutent,  leur  manière  de  composer  l'échelle 
totale  du  premier  mode  prouve  l'erreur  où  ils  sont  tombés.  La  notation  de  gauche,  en  effet, 
n'est  pas  seule  à  rappeler  les  traditions  antiques  ;  celle  de  droite,  que  l'auteur  nomme 
«  échelle  diatonique  pentacordale,  selon  la  nouvelle  manière  »,  témoigne  également  en 
faveur  du  même  fait.  Si  la  vraie  gamme  du  premier  mode  était  celle  de  RE,  elle  devrait  pro- 
céder par  tétracordes  semblables,  avec  ton  disjonctif  au  milieu,  en  montant  comme  en  des- 
cendant. Or  les  Grecs  prétendent  que  l'échelle  de  ce  mode  procède,  en  montant,  par  penta- 
cordes  conjoints  et,  en  descendant,  par  tétracordes  disjoints.  C'est  une  "anomalie,  qui  aurait 
pour  résultat  ou  de  tronquer  la  gamme,  en  lui  retranchant  les  trois  degrés  supérieurs  et  la 
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leur.  Il  y  a  cinq  autres  phthores,  une  chromatique  et  quatre  enharmo- 
i  niques,  dont  l'effet  est  seulement  de  modifier  un  certain  nombre  d'inter- 

s! 

8-  réduisant  à  un  simple  pentacorde;  ou  de  la  rendre  superflue,  en  la  composant  de  neuf 

r  degrés,  au  lieu  de  huit,  par  l'adjonction  d'un  second  pentacorde  conjoint  au  premier  : 


► 


r. 


RE -MI-  FA  -  SOL  —  LA -SI -DO-  RE  -  MI 


î 

v  D'ailleurs  un  pentacorde,  quel  qu'il  soit,  peut-il  être  autre  chose  qu'un  tétracorde,  plus  le 

ton  disjonctif,  qui  est  dominante  par  rapport  au  premier  son  et  en  fait  une  vraie  tonique  ?  » 

ton*         s'-domi.    domi.         ton* 

Il  RE  —  SOL  -  LA  —  RE 

Deux  pentacordes  conjoints  l'un  à  l'autre  sont  deux  tonalités  différentes  qui  se  suivent  et 
s'unissent  par  une  note  commune,  la  quinte,  dominante  du  premier  système  pentacordal, 
devenant  tonique  du  second  système  : 

l-  , 

f.  RE-MI-FÀ-SOL—La-Si-Do-Re—Mi 

tonique  «■-domin.     domin. 

tonique  «•-domin.  domin. 

Aucune  gamme  modale  ne  peut  être  composée  de  ces  éléments  disparates,  dont  la  tonalité 
R  demeurerait  indécise  ;  mais  elle  renferme  naturellement  ou  deux  létracordes  et  un  ton  dis- 

F  jonctif,  ou  un  pentacorde  et  un  tétracorde  conjoints,  sans  disjonction. 

U  La  raison  donc,  pour  laquelle  les  Grecs  modernes  ont  pensé  que  l'échelle  du  premier 

|  mode  procède  en  montant  par  pentacordes  et  par  tétracordes  en  descendant,  c'est  qu'ils  ne 

Je  pouvaient  autrement  accorder  leur  manière  nouvelle  de  la  composer  avec  celle  des  anciens. 

Qu'on  essaye,  en  effet,  de  faire  coïncider  ensemble,  son  pour  son,  deux  tétracordes,  l'un 
montant  de  deuxième  espèce,  l'autre  descendant  de  troisième  espèce  : 

F  RE    -   MI  -  FA  -  SOL  23— *■ 

x  <-&   MI  -  FA"-  Sol    -     La 

t 

S?.  Cela  ne  se  peut  qu  à  la  condition  d'ajouter  un  son  au  tétracorde  montant  et  de  le  convertir 

ï  en  pentacorde.  Le  pentacorde  ascendant  contient  ainsi  le  tétracorde  descendant,  plus  le 

£  ton  disjonctif  qui  commence  un  autre  tétracorde.  De  cette  manière,  l'échelle  du  premier 

£;  mode  se  trouvant  composée  de  quatre  pentacordes  conjoints  en  montant,  et  de  quatre  tétra- 

f  cordes  disjoints  en  descendant,  la  forme  ancienne  et  la  forme  nouvelle  s'accordent  exacte- 

p  ment  pour  le  nombre  des  degrés  et  pour  la  nature  des  intervalles. 

t  Les  Grecs  estiment,  sans  doute,  que  cela  suffit  pour  assimiler  leur  premier  mode  au 

t  mode  dorien  :  ils  se  trompent  pourtant.  La  gamme  naturelle  du  premier  mode  ancien,  qu'il 

ï  faut  lire  en  descendant  de  l'aigu  au  grave,  commençait  bien  à  la  note  supérieure  du  troi- 

)  sième  penlacorde  Mi,  mais  elle  se  terminait  à  l'octave  inférieure,  au  MI  du  deuxième  penta- 
corde, renfermant  ainsi  deux  tétracordes  semblables,  de  troisième  espèce,  séparés  par  le  ton 

(  disjonctif  :  Mi-Re-Do-Si  —  La- Sol-FA-MI.  Le  RE,  Ke,  au-dessous  de  MI,  était  une  pros- 

lambanomène,  un  ton  adjoint  pour  l'usage  de  la  mélodie,  et  pris  en  dehors  de  la  gamme 

>  modale  proprement  dite. 

1  Et  voilà  comment,  oublieux  de  leurs  traditions  antiques,  les  musiciens  grecs  en  sont 

venus  à  confondre  des  choses  fort  dissemblables  et  à  mettre  le  désordre  dans  le  système 
musical.  Les  vestiges  de  l'art  ancien  ne  manquent  pourtant  pas  chez  eux  :  ils  suffisent  à 
retrouver  ce  qu'ils  ont  perdu  et  à  refaire  ce  qui  existait  autrefois. 
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valles  au-dessous  et  au-dessus  de  la  note  affectée  par  le  signe  phthorique. 
Par  exemple  :  le  signe  4  agit  au  grave  et  détermine  quatre  intervalles, 
savoir  :  lorsqu'il  est  placé  sur  Ai  (Sol),  FA  est  f,  Ml  reste  à  sa  place,  RE 
est  |,  et  DO  ^  ;  telle  est  la  quantité  de  Ai  chromatique.  Si  le  signe  est  placé 
sur  un  autre  degré,  on  nomme  ce  degré  Ai,  et  on  donne  aux  intervalles  des- 
cendants la  même  valeur  que  ci-dessus.  En  montant,  tous  les  intervalles 
conservent  leur  valeur  diatonique.  Ainsi  encore,  la  phthore  dont  le  signe 
est,^,  quelque  soit  le  degré  où  elle  est  placée,  indique  la  quantité  du  Ta. 
Son  effet  est,  au  grave,  sur  quatre  intervalles  :  le  premier  est  d'un  tiers  de 
ton  4/12,  les  trois  autres  sont  des  tons  majeurs  : 


DO-RE-MI-FA&-SOL 

12  12        12  4 

Nr4-  lia  -Bou-  Ta      -  Ai  jS 


3°  Il  y  a  encore  les  signes  d'altération  accidentelle,  les  dièzes  et  les 
bémols,  qui  n'agissent  qu'en  passant  et  sur  la  note  où  ils  sont  placés.  Les 
Grecs  comptent  cinq  bémols  et  cinq  dièzes,  parce  que,  chez  eux,  l'inter- 
valle de  ton  majeur  peut  être  divisé  en  cinq  parties  différentes  :  un  quart, 
une  demi,  trois  quarts,  un  tiers  et  deux  tiers  ;  et  c'est  d'autantde  manières 
que  le  degré  supérieur  peut  être  abaissé  par  le  bémol,  et  le  degré  infé- 
rieur haussé  par  le  dièze. 

Bémols 

p  fi  fi  J>  S* 

1/2  ton  diaton6  - 1/4  de  t.  -  3/4  de  t.  -  1/3  de  t.  -  2/3  de  t. 

Dièzes 
6  &  â  <f  d 

1/2  ton  diaton"  -  1/4  de  t.  -  3/4  de  t.  -  1/3  de  t.  -2/3  de  t. 

4°  Enfin,  pour  indiquer  au  commencement  des  mélodies  le  mode  et  la 
variété  du  mode  auquel  elles  appartiennent,  les  Grecs  emploient  certains 
signes  composés  des  indices  du  chant,  des  syllabes  de  solmisation  et 
des  phthores  modales. 
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|  Ki  ou  mode  ^     f[«. 

de 

Z^ÂÏ*  ou  mode  __  B^ 

de       .      . 

■>T     Ta 

de 

kn* 

ie  plagal 

■$  Ha 

ie  plagal 

fc-,    fâ  ou  mode  ^  B~ 

le  plagal, 

ou  mode  grave  :  ^3  Zw  ou  mode  ^ 

de  plagal 

%j\  Nt,  ou  mode  *J\  Ta. 

IV 


pour  noter  leurs  mélodies,  ne  connaissent  ni  la  porl 
tar  Guy  d'Arezzo,  ni  les  signes  de  notation  proporti 
e  s'est  perfectionné  peu  à  peu  en  Occident  et  a  fir 
séméiographie  musicale,  la  plus  simple  assuréme 
e  toutes.  Leur  séméiographie  musicale,  a  eux,  se 
de  caractères  :  1°  ceux  qui  représentent  les  interv 
nomment  la  quantité  musicale  ;  2"  ceux  qui  ser 
fthme  ou  de  ta  durée  des  sons;  3"  ceux  qui  indiq 
iant,  lesornements  mélodiques,  la  manière  d'émettre 
stème  assez  compliqué  et  qui  doit  exiger  beaucou] 
e  le  chanteur  parvienne  à  le  bien  connaître.  Surt 
eux  comme  le  nôtre,  et  difficilement  pourrait-on,  a 
:ale,  établir  une  partition  harmonique,  je  ne  dis  ; 
ais  même  pour  les  voix  seules.  L'explication  qu'e 
lire  dans  son  Traité  élémentaire  ne  diffère  pas  de  < 
)ucoudray  a  traduite  de  Chrysanthe  de  Madytos.  L 
connaître  la  trouvera  donc  dans  l'ouvrage  cité  :  E\ 
lésiastique  grecque,  auquel  je  le  renvoie. 


:,  pour  devenir  parfaite,  il  ne  manque  à  la  musiqi 
irecs  que  d'être  ramenée  aux  vrais  principes  de  l'a 
ut  se  faire  sans  difficulté,  aucun  des  éléments  né 


H 
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ne  lui  fait  défaut.  Or,  en  revenant  aux  principes,  elle  revient  à  elle-même, 
à  ce  qu'elle  était  autrefois,  avant  d'avoir  subi  l'influence  malheureuse 
de  la  musique  turque. 

Bien  plus,  non  seulement  il  lui  est  aisé,  en  revenant  aux  traditions 
anciennes,  de  recouvrer  tout  ce  qu'elle  a  perdu  au  point  de  vue  de  l'art 
comme  à  celui  de  la  science,  mais  elle  peut,  aussi  bien  que  sa  sœur,  la 
musique  grégorienne,  profiler  de  tous  les  progrès  accomplis  depuis  des 
siècles  dans  l'art  musical  et,  sans  rien  sacrifier  de  ce  qui  lui  appartient  en 
propre,  le  posséder  mieux  et  en  tirer  tout  ce  qu'il  renferme  de  trésors 
artistiques. 

Sa  théorie  musicale  doit  être  rectifiée  et  complétée,  particulièrement 
en  ce  qui  concerne  les  genres,  les  modes  et  les  tons  ;  son  rythme  peut 
être  perfectionné  et,  de  rudimentaire  qu'il  est  encore  aujourd'hui,  s'élever 
à  des  formes  plus  complexes  en  apparence,  mais  aussi  moins  matérielles  et 
plus  fidèlement  expressives  de  la  pensée  musicale  ;  la  notation  est  un  gri- 
moire, qu'il  convient  de  remplacer  par  l'écriture  occidentale,  la  seule  qui 
représente  la  mélodie  avec  clarté  et  perfection  ;  l'exécution  enfin,  généra- 
lement si  défectueuse,  si  peu  faite  pour  donner  le  sens  des  beautés  musi- 
cales, a  besoin  d'être  améliorée  sous  tous  les  rapports,  de  devenir  plus 
artistique,  de  s'inspirer  davantage  des  sentiments  que  le  compositeur 
incarne  dans  ses  mélodies  et  que  le  chanteur,  à  son  tour,  doit  faire  passer 
dans  l'âme  de  ceux  qui  l'écoutent.  11  y  a  beaucoup  à  faire,  sans  doute  ; 
c'est  toute  une  éducation  musicale  qu'il  s'agit  de  donner  aux  générations 
nouvelles;  mais  la  lâche  n'est  pas  impossible  et  peut-être,  avec  quelques 
maîtres  habiles,  y  réussirait-on  plus  vite  et  plus  complètement  qu'on  ne 
pense.  C'est  affaire  aux  musiciens  grecs;  la  nôtre  est  de  leur  donner 
l'exemple,  en  restaurant  et  en  perfectionnai!  I  notre  propre  musique  sacrée, 
le  chant  grégorien,  proche  parent  de  celui  des  Églises  orientales. 


APPENDICE  III 


Là  MUSIQUE  DE  L'ÉGLISE  ET  LA  THÉORIE  GRÉCO-F 


Dans  la  dernière  partie  de  son  grand  ouvrage  su 
Grecs  et  des  Romains1  M.  Gevaert  soutient  que  la 
aujourd'hui  encore  usitée  dans  l'Église  catholique,  a  eu 
mitive  la  musique  gréco-romaine  dont  elle  a  pris  la  tl 
pratique  dans  l'usage  de  ses  modes,  voire  de  ses  nomes 
diques. 

Si  je  comprends  bien  la  pensée  quelque  peu  indécise 
l'ensemble  des  chants  liturgiques,  ce  qu'on  est  conven 
dies  grégoriennes,  n'appartiendrait  pas  à  un  système  un 
deux  systèmes  distincts  et  d'origine  différente. 

Les  plus  anciens  chants  de  l'Église  occidentale,  les  pr 
M.  Gevaert,  qui  apparaissent  dans  son  histoire  litui 
hymnes  et  les  antiennes  des  Heures  canoniales,  du  ( 
auraient  été  composés  selon  les  règles  de  la  citharodi 
L'art  grec  s'y  retrouve  en  entier  ;  rien  ne  différencie  ces  | 
lions  des  artistes  chrétiens,  au  point  de  vue  de  la  facti 
compositions  païennes  parvenues  jusqu'à  nous.  Du  n 
l'Église  romaine  et  toutes  les  Églises  qui  relèvent  de  so 
sédèrent  une  musique  en  quelque  sorte  autochtone,  c 
alors  tous  les  artistes,  sacrés  et  profanes  ;  comme  aujo 
compositions  musicales,  qu'elles  soient  destinées  à  l'égl 


1  Cf.  Les  Origines  du  chant  liturgique  de  r  Église  latine,  par  F.  Aug. 
Gand,  (890.  —  La  Mélopée  antique  dans  le  chaut  de  l'Église  latine, 
1  vol.  in-ft,  Gand,  1895. 
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aux  solennités  civiles,  appartiennent  à  un  même  système  et  sont  régies  par 
les  mêmes  lois. 

Mais  les  chants  de  la  messe,  particulièrement  les  Graduels,  Alléluia  et 
Traits,  se  rattachent  au  système  de  YOctoechos  ou  des  huit  modes, 
importé  d'Orient  en  Occident  vers  le  milieu  du  vne  siècle,  probablement 
par  les  Papes  gréco-siciliens,  que  le  Liber  pontificalis  nous  signale  comme 
experts  en  l'art  du  chant.  Cette  doctrine  de  l'Octoechos  a  son  berceau  dans 
l'Église  d'Antioche,  en  Syrie,  à  qui  les  historiens  font  aussi  remonter 
l'usage  du  chant  antiphonique,  c'est-à-dire  des  psaumes  chantés  à  deux 
chœurs.  De  là,  elle  se  répandit  dans  tout  l'Orient  et  gagna  finalement 
l'Occident  lui-même  par  l'Église  de  Rome.  A  partir  du  vu*  siècle,  toute  la 
musique  ecclésiastique,  en  Occident  comme  en  Orient,  fut  régie  par  la 
théorie  des  huit  modes  ;  celle  des  cinq  modes  citharodiques,  qui  l'avait 
précédée,  tomba  dans  l'oubli,  les  mélodies  des  hymnes  et  des  antiennes 
elles-mêmes  furent  ramenées  tant  bien  que  mal  à  l'un  ou  à  l'autre  des 
modes  nouveaux,  désormais  les  seuls  connus  et  employés. 

Telle  est,  si  je  ne  me  trompe,  fidèlement  résumée,  toute  la  théorie 
de  M.  Gevaert.  Elle  est  neuve,  il  faut  le  reconnaître,  et  son  auteur  met  à 
la  défendre  toutes  les  ressources  d'un  grand  savoir,  d'une  érudition 
étendue,  unie  à  une  science  musicale  qui  a  fait  ses  preuves.  Mais  a-t-il 
réussi  à  la  démontrer  au  point  de  la  rendre,  je  ne  dirai  pas  certaine,  ce 
qui  est  à  peu  près  impossible,  du  moins  très  probable,  plus  probable  que 
la  thèse  contraire  généralement  acceptée  jusqu!ici?  Je  ne  le  crois  pas; 
trop  de  difficultés  s'y  opposent,  difficultés  de  premier  ordre  auxquelles  ne 
répond  pas  le  livre  de  M.  Gevaert.  Examinons  les  principales. 


I 


La  première  difficulté  est  une  question  en  quelque  sorte  préjudicielle  : 
la  théorie  de  M.  Gevaert  sur  les  modes  citharodiques  gréco-romains,  aux 
cinq  ou  six  premiers  siècles  de  notre  ère,  est-elle  assez  certaine,  assez 
probable  même  pour  servir  de  base  à  une  comparaison  entre  la  musique 
ecclésiastique  et  la  musique  profane  de  ces  temps-là?  11  le  faut,  évidem- 
ment,  et   M.   Gevaert   le   suppose;   sinon,   il  bâtirait  sur  le  sable   en 


Ete- 
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s'appuyant  sur  l'inconnu  pour  expliquer  le  connu.  Or  rien  ne  me  parait 
moins  certain  que  l'existence  et  la  constitution  de  ces  cinq  modes  citharo- 
diques.  Voyons  d'abord  ce  qu'en  dit  l'auteur. 

Suivant  lui,  cinq  modes  étaient  particulièrement  affectés  à  la  musique 
citharodique  :  le  dorien,  l'iastien  ou  hypophrygien,  l'éolien  ou  hypodorien, 
le  phrygien  et  le  lydien1.  De  ces  cinq  modes,  la  théorie  de  M.  Gevaert, 
telle  qu'il  l'établit  dans  son  premier  volume  de  Y  Histoire  de  la  musique 
chez  les  Grecs,  en  fait  trois  fondamentaux,  c'est-à-dire  procédant  par 
quinte  et  quarte  au-dessus  de  la  tonique  ;  ce  sont  les  modes  dorien,  iastien 
et  éolien.  Les  deux  autres,  le  phrygien  et  le  lydien,  sont  des  modes  ren- 
versés (\m  ont  le  tétracorde  (quarte)  au  grave,  et  le  pentacorde  (quinte)  à 
l'aigu;  la.  tonique  modale  est  donc,  non  à  la  base  de  l'échelle,  mais  au 
centre,  et  les  mélodies  se  terminent  sur  la  quinte.  Poursuivons. 

Le  mode  iastien  ou  hypophrygien  était  employé  sous  trois  formes  diffé- 
rentes :  l'iastien  normal,  l'iastien  relâché,  et  l'iastien  intense.  Les  citha- 
rèdes  avaient  ainsi  à  leur  disposition  sept  gammes  ou  harmonies  distinctes 
par  leurs  toniques,  leurs  dominantes  et  leurs  finales  : 


1°  Gamme  dorienne  : 


intense  : 


2°  Gammes    iastiennes  l  normale  : 


3°  Gamme  éolienne  : 


4°  Gamme  phrygienne  : 
5°  Gamme  lydienne  : 


Ton*  et  fln* 


domini 


MI  -fa  -  sol  -  la  -si-  do-  re  -  Mi 


A    A. 


Tonique  finale  domin1 

SOL-la-si-  do  -  Re-mi- fa-Sol 


~±     L. 


Ton»  et  fin*  domin1* 

SOL  -la-  si  -do-  Re-  ?ni-fa  -  Sol 


L 
Domin1» 


J.     L 


ton*  et  fin* 


domin1* 


relâchée  :      RE  -  mi  -fa-  SOL  -la-  si-  do  -  Re 


J,     L 


Tone  et  fin" 


domin1* 


LA  -  SI-  do  -re  -  MI-  fa  -  sol  -  La 


J.     L 


Finale  tonique  domin1' 

RE  -mi  -  fa-  SOL-la-si-do-  Re 


i      i 


Finale  tonique  domin1* 

DO  -  re-mi- FA  -  sol-  la- si- Do 


a    L 


*  «  Les  harmonies  des  chanteurs  à  la  cithare  sont  la  Doris,  Ylas,  YAiolis,  les  principales; 
puis  la  phrygienne  et  la  lydienne.  »  Julius  Pollux  (sous  l'empereur  Commode),  dans  son  Voca- 
bulaire technique,  cité  par  l'auteur,  op.  cit.,  p.  36.  - 


J 
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Sur  ces  cinq  espèces  de  gammes  notons  les  particularités  suivantes, 
toujours  d'après  la  théorie  de  M.  Gevaert  : 

1°  Les  mélodies  doriennes  roulent  sur  les  trois  notes  principales  de 
Taccord  MI  -  SOL  -  Si,  qui  sont  la  tonique,  la  médiante  et  la  dominante 
du  mode.  Ces  trois  mêmes  notes  servent  aussi  le  plus  souvent  aux  repos 
intermédiaires,  et  le  repos  final  a  lieu  sur  la  tonique  MI. 

2°  Les  mélodies  iastiennes  se  distinguent  par  l'usage  qu'elles  font  de 
l'accord  SOL  -  Si  -  Re,  également  tonique,  médiante  et  dominante  du 
mode.  Dans  la  forme  intense  le  repos  final  a  lieu  sur  la  médiante  Si, 
tandis  qu'il  se  fait  sur  la  tonique  SOL  dans  les  deux  autres  formes  du 
mode.  L'iastien  relâché  a  cette  particularité  que  la  mélodie  se  meut,  non 
de  la  tonique  à  l'octave  supérieure,  mais  de  la  dominante  à  son  octave 
inférieure,  tout  en  faisant  le  repos  final  sur  la  tonique  :  c'est  une  forme 
plagale  à  l'inverse  des  deux  autres  qui  sont  authentiques. 

3°  Le  mode  èolien  est  caractérisé  par  le  pentacorde  fondamental 
LA  -  SI-  DO  -  RE  -MI  dont  les  degrés  principaux  forment  l'accord 
LA-  DO-  MI,  qui  se  fait  sentir  dans  toute  la  succession  mélodique  du 
mode.  La  tonique  LA  est  en  même  temps  finale. 

4°  Les  mélodies  phrygiennes,  dont  l'échelle  commence  par  un  tétra- 
corde  et  finit  par  le  pentacorde,  sont  des  mélodies  plagales  qui  ne  se  dis- 
tinguaient, sans  doute,  des  mélodies  iastiennes  relâchées  que  par  leur 
terminaison  finale  sur  la  quinte  RE,  au  lieu  de  la  tonique  SOL.  Mais  pour 
tout  le  reste,  succession  tétracordale  et  pentacordale,  degrés  principaux 
et  accord  fondamental  du  mode,  l'identité  est  complète  entre  les  mélodies 
phrygiennes  et  les  mélodies  iastiennes  ou  hypophrygiennes. 

5°  Enfin  le  mode  lydien,  tout  en  faisant  usage  de  la  gamme  de  DO, 
procède  néanmoins  d'une  manière  plagale,  le  tétracorde  de  l'échelle  est  au 
grave,  et  le  pentacorde  à  l'aigu.  La  succession  mélodique  roule  donc  sur  les 
degrés  principaux  :  FA  -  LA  -  DO,  qui  servent  aux  repos  intermédiaires, 
mais  le  repos  final  est  sur  la  dominante  DO.  Le  Siî  fait  partie  intégrante 
de  l'échelle;  on  doit  le  retrouver  toujours  dans  le  pentacorde,  sauf  modu- 
lation, passage  au  moyen  du  Sfy  et  retour  au  mode  primitif. 

Telle  me  paraît  être  la  théorie  de  M.  Gevaert  au  sujet  des  cinq  modes 
citharodiques.  Or  c'est  cette  théorie  elle-même  qui,  non  seulement  n'est 
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point  certaine,  mais  a  contre  elle  de  graves  difficultés,  si  graves  qu'elle 
en  devient  à  peine  probable. 

I.  — J'observerai  tout  d'abord  que  la  constitution  des  échelles  modales, 
dont  quatre  seraient  divisées  par  quinte  et  quarte  (harmonies  bypodo- 
rienne,  hypophrygienne,  hypolydienne  et  doriennc,  modes  authentiques) 
et  trois  le  seraient  par  quarte  et  quinte  (harmonies  phrygienne,  lydienne 
et  mixolydienne,  modes  plagaux),  ne  peut  être  considérée  que  comme  une 
opinion  personnelle,  une  supposition  de  M.  Gevaert.  11  dit  lui-même,  dans 
son  dernier  ouvrage  :  «  Celte  division  ne  se  trouve  que  dans  Gaudence,  un 
écrivain  du  v"  siècle  après  Jésus-Christ;  mais  on  ne  peut  douter  qu'elle 
remonte  à  Aristoxène1.  »  Or  j'ai  montré  précédemment  (Appendice  I, 
pp.  326etsqq.)  qu'à  l'endroit  cité  Gaudence  ne  donne  point  du  tout  la  divi- 
sion propre  des  harmonies,  moins  encore  la  constitution  particulière  de 
chaque  mode.  De  près  ni  de  loin  il  ne  dit  rien  dans  ce  passage  qui  ait 
trait  à  une  théorie  modale,  mais  seulement  aux  sept  espèces  de  diapason 
en  tant  que  système  réunissant  les  trois  espèces  de  tétracorde  et  les  quatre 
espèces  de  pentacorde.  Quant  à  Aristoxène,  on  ne  peut  douter  qu'il  ne  se 
taise  absolument  sur  ce  point,  puisqu'il  est  impossible  de  citer  un  mot  de 
lui,  en  dehors  du  fait  que  Gaudence  était  aristoxénien  ;  mais  c'est  peu 
pour  la  thèse  dont  il  s'agit.  Ainsi  l'opinion  de  M.  Gevaert  manque  de  fon- 
dement, et  toute  sa  théorie  pèche  par  la  base. 

II.  —  En  second  lieu,  il  identifie  dans  rénumération  des  modes  l'hypodo- 
rien  avec  l'éolien  et  l'iastien  ou  ionien  avec  l'hypo phrygien.  Cette  identifi- 
cation ne  fait-elle  donc  aucun  doute?  —  Dans  le  Banquet  des  Savants 
(livre  XIV,  chap.  v)  Athénée  fait  dire  ce  qui  suit  à  l'un  de  ses  convives  : 
«  Aristoxène  rapporte  l'invention  de  l'harmonie  phrygienne  à  Hyagnide 
de  Phrygie  ;  mais  Héraclide  du  Pont  dit  qu'il  ne  faut  pas  appeler  harmonie 
l'invention  des  Phrygiens,  ni  celle  des  Lydiens,  parce  qu'il  n'y  a  propre- 
ment que  trois  harmonies  ou  modes  chez  les  Grecs,  comme  il  n'y  eut  que 
trois  races  primitives  parmi  eux,  savoir  les  Doriens,  les  Éoliens  et  les 
Ioniens,  races  dont  les  caractères  ne  différaient  pas  peu...  On  appela  donc 

1  La  Mélopée  antique,  etc...,  ch.  i,  p.  8,  note  1. 
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dorien  le  mode  musical  que  les  Doriens  inventèrent;  éolien,  celui  sur 
lequel  chantaient  les  Éoliens;  enfin  ionien,  celui  sur  lequel  on  entendit 
chanter  les  Ioniens. 

«  Le  mode  dorien  manifeste  quelque  chose  de  viril  et  de  majes- 
tueux. Loin  d'y  sentir  une  molle  galté,  on  y  trouve  un  sentiment  sévère 
et  fort;  mais  avec  cela  ni  mélange,  ni  variété  dans  le  chant. 

«  Le  caractère  des  Éoliens  est  fier,  enflé  et  fastueux.  On  s'en  aperçoit 
à  leur  goût  pour  les  chevaux  et  à  la  manière  dont  ils  reçoivent  chez  eux  les 
étrangers.  Mais  ils  unissent  la  franchise  et  la  douceur  à  l'élévation  et  à  la 
hardiesse;  aussi  les  Éoliens  sont-ils  particulièrement  adonnés  au  vin,  à 
l'amour  et  mènent-ils,  en  général,  une  vie  de  plaisir.  Ils  ont  en  partie  ren- 
fermé dans  leur  mode  le  caractère  de  celui  qu'on  a  nommé  dorien,  ce 
qui  a  fait  appeler  le  leur  hypodorien.  Or,  suivant  Héraclide,  c'est  propre- 
ment celui  qu'on  appelle  éolien,  et  Lasus  d'Hermione  le  fait  entendre  dans 
l'hymne  qu'il  a  composée  en  l'honneur  de  Cérès  d'Hermione...  On  voit 
donc  qu'on  appela  d'abord  ce  mode  éolien  et  ensuite  hypodorien,  parce 
que,  selon  quelques-uns,  il  se  fait  entendre  dans  les  flûtes  au-dessous  du 
dorien.  Pour  moi,  je  pense  que,  trouvant  dans  cette  Harmonie  une  gravité 
et  une  décence  qui  la  rapprochent  du  mode  dorien,  sans  l'y  assimiler  com- 
plètement, on  lui  a  donné  le  nom  d'hypodorienne,  comme  si  on  disait 
harmonie  presque  dorienne  ou  doridtre  (subdoriam)  ;  de  même  qu'on  dit 
blanchâtre  (subcandidum),  ce  qui  est  presque  blanc,  et  douceâtre  (sub- 
dulce),  ce  qui  est  un  peu  doux. 

«  Les  anciens  Ioniens  étaient  des  gens  fiers  de  leur  force  et  de  leur 
haute  stature,  emportés,  vindicatifs,  querelleurs,  en  qui  on  ne  remarquait 
ni  politesse,  ni  gaîté...  C'est  pourquoi  il  n'y  a  rien  de  fleuri  ni  de  gai  dans 
la  musique  ionienne  ;  tout  y  est  d'une  extrême  sécheresse.  Cependant  on 
y  remarque  une  certaine  gravité  assez  noble,  qui  la  rend  propre  à  la  tra- 
gédie. Les  Ioniens  de  nos  jours  sont,  au  contraire,  de  mœurs  efféminées  et 
bien  différents  de  ce  que  paraît  l'Harmonie  appelée  ionique. 

«  On  dit  que  Pytherme  de  Téos  composa  dans  ce  genre  d'harmonie  des 
chansons  assez  rudes  (duriuscula?)  et  que,  étant  Ionien,  cette  Harmonie 
fut,  à  cause  de  lui,  appelée  ionique...  Mais,  pour  la  raison  que  j'ai  dite,  il 
est  probable  que  Pytherme,  originaire  de  l'Ionie,  n'a  fait  que  donner  à  ses 
chants  le  caractère  de  ses  concitoyens.  C'est  pourquoi  j'estime  que  l'Har- 
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monie  ionienne  n'est  pas,  à  proprement  parler,  une  harr 
mais  une  certaine  façon  d'harmonie  quelque  peu  étonuantt 

«  Laissons  donc  là  ces  gens  qui,  incapables  de  discerner 
espèces  de  mode  et  ne  considérant  que  la  différence  de  gra 
dans  les  sons,  veulent  introduire  chez  nous  un  mode  hype 
même  un  second  au-dessus  de  celui-là.  Je  ne  vois  pas 
même  le  prétendu  mode  hypcrphrygien  ait  aucun  caractèr 
Un  mode  cependant  doit  faire  sentir  une  passion,  possède 
spécial  dans  sa  manière  d'être.  Tel  était  celui  des  Locrie 
adopté  en  quelques  endroits,  du  temps  de  Simonide  et  de 
dont  ensuite  on  ne  Ht  plus  aucun  cas. 

«  Il  n'y  a  donc  que  trois  modes,  selon  ce  que  j'ai  dit  plu 
il  n'y  a  eu  que  trots  peuples  primitifs  chez  les  Grecs.  Quai 
au  phrygien,  qui  sont  dus  aux  barbares,  on  ne  les  a  connu 
par  la  transmigration  des  Lydiens  et  des  Phrygiens  qui  pas 
Péloponèse  sous  la  conduite  de  Pélops.  » 

Dans  ce  passage  Athénée  mentionne  bien  les  trois 
éolien  et  ionien  ou  iastien,  les  seuls  modes  primitifs  de  1» 
mais,  de  la  manière  dont  il  en  parle,  on  peut  se  demande 
trois  modes  proprement  dits,  au  sens  que  nous  y  attachons 
qui  est  aussi  celui  de  M.  Gevaert,  ou  bien  s'il  ne  faut  pas  i 
un  genre  de  musique,  une  manière  de  sentir  et  (l'exprime 
les  sentiments  et  les  passions  de  l'âme,  qui  se  traduit  par  le  i 
sinon  plus  que  par  l'agencement,  l'ordre  et  le  choix  des  in 
eaux.  La  description  que  fait  Athénée  des  mœurs  et  des  hal 
rentes  de  ces  trois  peuplades  grecques,  sa  remarque  qt 
propre  à  chacune  se  reflète  tout  entier  dans  leur  musique, 
lainement  à  regarder  comme  vraie  la  seconde  hypothèse 
différence  des  pentacordes  et  des  tétracordes  ne  suffirait  p 

'  H.  Gevaert  [La  Mélopée  antique,  etc.,  p.  262,  note  2)  donne  de  ce 
une  traduction  un  peu  différente,  mais  qu'il  qualilie  lui-même  d'ïntcrp 
gence  porte  surtout  sur  la  dernière  phrase  :  i<  C'est  pourquoi  j'estime,  eU 
non  de  l'iastien,  en  général,  mais  seulement  de  l'harmonie  employée  par 
dant  ni  le  contexte  ni  le  teste  ne  semblent  se  prêtera  une  interprétai 
contexte,  qui  donne  aux  chants  de  Pytherme  toute  autre  chose  qu'un  cai-n 
texte,  dont  la  construction  est  assez  claire  :  a  Bni«p  li^ola^ivw,  iayw  ipju 
rpdrcov  8È  Tiva  6au|iaaidv  jyiîjinroç  àpp.ovL»(.  u 


LA.   MUSIQUE   GRÉCO-ROMAINE    ET    l'oCTUËCUOS  433 

ud    tel    contraste    entre    les   mélodies    de    ces    trois    petits    peuples. 

C'est  pour  cela,  sans  doute,  qu'Héraclide  du  Pont  dénie  le  titre  d1 Har- 
monies aux  deux  modes  phrygien  et  lydien,  leurs  mélodies  n'offrant  rien 
de  semblable  à  celles  des  vrais  peuples  grecs.  D'ailleurs  Athénée  lui  -même 
ne  considère  pas  le  mode  ionien  comme  un  mode  véritablement  différent 
des  deux  autres,  bien  que  ses  mélodies,  empreintes  d'un  caractère  spécial, 
méritent  l'attention  et  puissent  être  admirées,  surtout  dans  les  tragédies, 
où  elles  sont  à  leur  place,  à  cause  de  leur  rudesse  et  de  leur  énergie 
sombre.  L'identification  du  mode  hypophrygien  et  de  l'iastien  est  donc  au 
moins  douteuse. 

Quant  à  celle  de  l'éolien  et  de  l'hypodorien,  Athénée  semble  l'affirmer  ; 
mais  ici  encore,  s'agit-il  de  modes  proprement  dits?  «  Les  Éoliens,  dit-il, 
renferment  en  partie  dans  leur  mode  le  caractère  de  celui  qu'on  a  nommé 
dorien,  ce  qui  a  fait  appeler  le  leur  hypodorien.  »  Et  par  caractère  il  faut 
entendre  ce  qu'il  a  dit  précédemment  du  mode  dorien  :  quelque  chose  de 
viril  et  de  majestueux,  la  sévérité  et  la  force  plutôt  que  la  gatté  et  la  mol- 
lesse; toutes  choses,  encore  une  fois,  qui  tiennentàrensemble  desmélodies, 
à  leur  composition  et  a  leur  style  plutôt  qu'à  leur  forme  tétracordale  ou 
pentacordale.  Il  ajoute,  d'ailleurs,  un  peu  plus  loin  :  «  Un  mode  doit  faire 
sentir  une  passion,  un  caractère  particulier  dans  sa  manière  d'être.  Tel 
était  celui  des  Locriens,  qu'on  avait  adopté  dans  quelques  endroits  du 
temps  de  Simonidc  et  de  Pindare,  mais  dont  ensuite  on  n'a  fait  plus 
aucun  cas.  »  Or,  de  ce  mode  locrien,  Euclide  et  Bacchius  l'Ancien  font 
aussi  mention  et  ils  l'identifient  avec  l'hypodorien  :  «  Porro  diapason 
species  sunt  'septem,  dit  le  premier  ...  Septima,  quœ  a  barypycnis  conti- 
netur,  cujus  primus  tonus  loco  est  gravissimo  ;  est  vero  a  mese  ad  neten 
hyperbokeon,  aut  a  proslambanomeno  ad  mesen.  Vocatur  communis  et 
locrensis  et  hypodoria  (Cf.  Meybaum.,  p.  13).  »  Et  Bacchius  dit  de  même 
de  la  septième  espèce  de  diapason  :  «  Vocabatur  hypodoria  et  communis 
et  locristi  (ap.  Mevb.,  p.  19).  » 

Le  mode  éolien,  dont  parle  Athénée  et  qu'il  surnomme  hypodorien, 
n'était  donc  pas  formé  de  la  septième  espèce  d'octave,  puisque,  selon 
Euciide  et  Bacchius,  cette  espèce  d'octave  était  proprement  l'harmonie 
locrienne,  qu'Athénée  distingue  expressément  du  mode  éolienet  qu'il  dit 
avoir  été  abandonnée  après  Simonide  et  Pindare. 

Ton*  i.  -a 


_• 


434  APPENDICE   III 

Enfin  Aristide  Quintilien  (de  Musica,  lib.  I  ;  ap.  Meyb.,  p.  21)  décrit 
la  composition  des  harmonies,  dont  faisaient  usage  les  musiciens  de  la 
plus  haute  antiquité  (ultimse  antiquitatis  musici).  Elles  sont  au  nombre  de 
six:  la  lydienne,  la  dorienne,  la  phrygienne,  l'iastienne,  la  mixolydienne 
et  la  syntonolydienoe  (lydium  contentum).  L'éolienne  ne  s'y  trouve  pas, 
et  la  constitution  de  celles  qui  sont  décrites  ne  ressemble  guère  à  ce 
qu'elle  devrait  être,  d'après  la  théorie  de  M.  Gevaert. 

Le  diagramme  d'Aristide  Quintilien  est,  il  est  vrai,  dans  le  genre 
enharmonique  ;  mais  on  sait  que  les  deux  genres  chromatique  et  enhar- 
monique avaient  pour  base  le  genre  diatonique,  dont  ils  composaient  seu- 
lement les  tétracordes  d'une  manière  différente  par  le  relâchement  des 
cordes  médianes.  Le  diagramme  du  genre  enharmonique  fait  donc  aussi 
connaître  celui  du  genre  diatonique  et  nous  donne  une  idée  assez  nette 
de  ce  qu'étaient  les  harmonies  anciennes.  Voici  le  diagramme  d'Aristide 
Quintilien  traduit  en  notation  connue  ;  le  signe  fdj  indique  l'intervalle  de 
quart  de  ton  propre  au  genre  enharmonique. 


1°  Lydisti 
#  -  FA  -  La  -  8i-%- Do  -  Mi-# 

2"  Doristi 
Sol-La--#-Si)?-Re-Mi-%-Fa'IJa 

3°  Phrygisti 
Sol-La-%-Si\?-Re-Mi-%-Fa-Sol 


4°  lasti 

MI-%-  FA-  La-  Do-  Re 

5"  Mixolydisti 

MI-%-  FA-SOL-  LA-%-8I\>-Ml 

6°  Syntonolydisti 
MI  -  S  -  FA  -La-  Do  -Mi 


La  composition  de  ces  échelles  ne  laisse  pas  que  d'étonner  un  peu  ; 
elle  parait  absolument  irrégulière  et  fantaisiste,  même  dans  le  genre 
enharmonique,  qui  est  par  lui-même  une  pure  fantaisie.  Aristide  Quinti- 
lien remarque  que  le  diapason  n'y  est  pas  toujours  complet,  l'iastien 
n'arrive  pas  à  l'octave;  ailleurs  il  est  surpassé,  l'échelle  dorienne  com- 
mençant un  ton  au-dessous  de  sa  tonique  ou  fondamentale;  toutes  les 
échelles  ne  comptent  pas  non  plus  le  même  nombre  de  degrés  dans  le 
diapason:  l'iasti  n'a  que  six  degrés,  et  le  syntonolydisti  de  même;  le 
lydisti,  le  doristi  et  le  mixolydisti  en  ont  huit,  et  le  phrygisti  en  renferme 
neuf.  Ce  sontlà  des  singularités,  qui  ne  relèvenlque  des  goûts  particuliers 
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à  une  époque;  nos  goûts  ne  sont  plus  ceux  des  anciens;  c'est  tout  ce  qu'on 

en  peut  dire. 

Malgré  cela,  ces  six  échelles  modales,  bien  considérées,  sont  instruc- 
tives. Ramenées  au  genre  diatonique  par  la  suppression  de  l'enharmo- 
nisme  et  la  correction  des  intervalles  altérés,  elles  se  présentent  sous  la 
forme  suivante  !  : 


>i-i 


RE 

MI 

FA 

SOL 

La 

«b 

Do 

Re 

• 

MI 

FA 

SOL 

La 

»b 

Do- 

Re 

Mi 

ne 

MI 

FA 

SOL 

La 

»fi 

m 

Do 

Re 

Mi 

• 

- 

FA 

SOL 

La 

SitJ 

Do 

Re 

Mi 

Fa 

SOL 

La 

Sib 

Do 

Re 

Mi 

Fa 

Sol 

La 

s«b 

Do 

Re 

Mi 

Fa 

Sol 

La 

I.  las  tienne 


II.  Mixolydienne 


VI.  Syntonolydienne 


IV.  Lydienne 


V.  Phrygienne 


Vl^  Porienne 


Observons,  par  rapport  à  ces  échelles  :  1°  Les  altérations  du  genre 
enharmonique  y  sont  ordonnées  de  telle  sorte  que  la  tonique  et  la  quinte 
du  mode  se  retrouvent  toujours,  comme  étant  les  degrés  principaux  et 
particulièrement  essentiels  de  tqute  échelle  modale.  Les  six  échelles  pré- 
cédentes offrent  donc  la  division  harmonique  par  quinte  et  quarte, 
comme  suit: 


RE- 


MI- 


MI 


m 

1**  las  tienne 
mi  -  fa-  sol-  La-  sty  -  do-  Re 

quinte  quarte 

2e  Mixolydienne 
fa  -  sol  -  La  -  si\?  -do-  re  -  Mi 

quarte  quinte 

3*  Syntonolydienne 
-  FA  -sol-  la-  si  -  Do  -  re-  mi 


quinte 


quarte 


4*  Lydienne 
FA  -  sol  -la-  si-  Do  -re-  mi  -  FA 

quinte  quarte 

5e  Phrygienne 
SOL  -  la-  si^-  do  -  Re  -mi-  fa-  SOL 

quinte  quarte 

6e  Dorienne 
La  -  si\?  -  do  -re  -  Mi  -fa-  sol  -  La 

quinte  quarte 


4  Je  crois  pouvoir  compléter  l'harmonie  iastienne,  en  ajoutant  la  corde  qui  manque  au 
grave.  L'absence   de  cette  corde  grave  peut  s'expliquer  par  le  fait,  que  ces  harmonies  ont 


Mt 
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2"  La  notation,  dont  s'est  servi  Qitintilien  dans  son  diagramme  des  six 
modes  anciens,  est  celle  du  ton  hypôlydien  et  du  petit  système  parfait, 
c'est-à-dire  avec  le  tétracorde  des  synemmenon.  L'harmonie  lydienne 
seule  fait  exception  :  l'échelle  enharmonique  emploie  le  tétracorde  diezeu- 
gmenon  et  place  ses  deux  diczes  enharmoniques  de  SI  à  DO.  La  raison 
en  est,  sans  doute,  une  particularité  du  genre  enharmonique,  qui  n'aime 
pas  dans  son  échelle  modale  les  deux  tétracordes  enharmoniques  con- 
joints, li  l'évite,  en  effet,  partout  ailleurs,  soit  en  plaçant  la  disjonction 
entre  les  deux  tétracordes  (doricn,  phrygien),  soit  en  décomposant  le 
diton  incomposé  et  en  rétablissant  la  corde  lichanos  diatonique,  qui 
n'existe  régulièrement  pas  dans  le  genre  enharmonique  (mixolydien),  soit 
enfin  en  supprimant  le  deuxième  tétracorde  enharmonique  fiastien  et 
synlonolydisti).  Mais  ces  deux  derniers  moyens  ne  pouvaient  convenir  au 
mode  lydien,  l'un  des  trois  principaux,  avec  le  dorien  et  le  phrygien. 
Son  échelle  devait  être  aussi  parfaite  que  possible,  c'est-à-dire  former  un 
diapason  complet,  être  divisée  en  deux  tétracordes  que  sépare  le  ton  dis- 
jonclif,  et  faire  entendre  le  dièze  enharmonique  dans  chacun  des  deux 
tétracordes.  Cela  était  facile  dans  les  deux  échelles  du  mode  dorien  et  du 
mode  phrygien,  beaucoup  moins  dans  celle  du  mode  lydien.  En  lui  con- 
servant sa  forme  régulière  : 

FA-LA-%-8ï9-Re-Mi-%-Fa 

il  perdait  sa  quinte  ou  dominante.  Si,  au  contraire,   pour  conserver   la 
dominante,  on  supprime  le  premier  diton  enharmonique: 

FA-LA-%.-Si\?-Do~Mi-#.-Fa 

le  premier  tétracorde  est  incomplet,  la  disjonction  disparait  et  est  rempla- 
cée parun  diton  irréguiier.  Les  anciens  tournèrent  la  difficulté,  en  com- 


ète ordonnéesen  vue  des  instruments  qui  les  accompagnaient  d'ordinaire.  Ces  instruments 
pe  descendant  pas  au-dessous  de  l'hypate  des  moyennes  (MI),  ils  ne  pouvaient  faire  entendre 
le  RE,  lichanos  liypalon.  Nos  (lûtes  ordinaires  en  HE,  sans  patte  d'f.T,  ne  peuvent  non  plus 
descendre  jusqu'à  la  Ionique  1)0,  et  leur  tahlature  m:  contient  pas  celle  noie. 
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posant  l'échelle  enharmonique  lydienne,  comme  le  montre  le  diagramme 
d'Aristide  Quinlilien:  au  lieu- du  tétracorde  synemmenon,  qu'emploie  la 
forme  diatonique  normale,  ils  se  sont  servi  du  tétracorde  diezeugmenon, 
et  ils  ont  fait  commencer  l'échelle,  non  pas  à  la  tonique  modale,  mais  au 
dièze  qui  précède.  De  la  sorte,  ils  ont  eu  un  diapason  complet  et  régulier, 
deux  tétracordes  séparés  par  la  disjonction  et  faisant  entendre  le  dièv.e 
enharmonique  au-dessus  et  au-dessous  du  ton  disjonctif,  les  degrés  essen- 
tiels du  mode,  tonique  et  dominante,  tout  ce  qui  était  nécessaire,  en  un 
mot,  pour  constituer  une  échelle  modale  aussi  parfaite  que  possible  dans 
le  genre  enharmonique. 

3°  La  notation  hypolydienne  écrit  les  six  modes  dans  un  ton  en\?  (le 
ton  dei^  :  cf.  Etude  //%  ch.  v,  §  1).  Il  faut,  pour  les  avoir  dans  le  ton 
naturel  et  à  leur  véritable  place  sur  l'échelle  de  Pythagore,  les  transposer 
une  quarte  plus  bas.  On  obtient  alors  les  six  gammes  naturelles  diato- 
niques et  modales  ci-dessous  : 


'*< 


I.  las  tienne  { 
LA-SI-DO-RE-MI-FA-SOL-La 


IV.   Lydienne 
DO-RE -MI-FA-SOL-lM-Si-Do 


pentacorde  tétracorde  ï  pentacorde  tétracorde 

II.  Mixolydienne  I  V.   Phrygienne 

Sl-DO-RE-MI-FA-SOL-La-SilRE-MI-FA-SOL-La-Si-Do-Re 


tétracorde  pentacorde 

III.  Syntono lydienne 


pentacorde 

VI.   Dorienne 


tétracorde 


SI-DO-RE-MI-FA-SOL-La-SilMl-FA-80L-La-Si-Do-Re-Mi 


pentacorde 


tétracorde 


pentacorde 


tétracorde 


K  II  se  peut  que  cette  harmonie  fût  divisée  autrement,  c'est-à-dire  en  plaçant  la  disjonc- 
tion au  bas  de  l'échelle,  de  même  que  l'harmonie  mixolydienne  l'avait  au  sommet.  Elle  se 
présenterait  alors  sous  la  forme  : 

ton*  et  On*  dominante 

LA-SI-DO-BE-M1-FA-  SOL  -  La 


presque  semblable  à  l'échelle  hypodorienne  par  sa  finale  et  sa  dominante,  mais  plus  encore 
à  la  dorienne  et  à  la  mixolydienne  par  l'identité  de  ses  tétracordes  constitutifs.  Ainsi  s'expli- 
querait ce  que  dit  Athénée  du  mode  éolien  d'abord  :  «  Les  Éoliens  renferment  en  partie  dans 
leur  mode  le  caractère  de  celui  qu'on  a  nommé  dorien,  ce  quia  fait  appeler  le  leur  hypodo- 
rien.  »  Et  plus  loin,  du  mode  iastien:  «  Je  conclus  que  l'ionien  n'est  pas  un  mode  spécial, 
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c*est-à-dire  en  retranchant  le  syntonolydien  qui  n'est  qu'une  variété,  une 
couleur  du  lydien,  et  en  y  ajoutant  les  deux  gammes  qui  manquent:  l'hy- 
polydienne  et  l'hypophrygienne,  exactement  les  sept  harmonies  anciennes, 
telles  que  je  les  ai  reconstituées  plus  haut,  avec  leurs  divisions  harmo- 
niques, leurs  toniques,  leurs  dominantes,  leurs  pentacordes  et  leurs  tétra- 
cordes  naturels.  Mais  que  dira  M.  Gevaert  de  cette  Harmonie  iastienne 
pourtant  bien  authentique,  quoique  si  différente  de  la  sienne?  Et  de  cette 
harmonie  phrygienne,  avec  tonique  RE  et  dominante  /^Rien  de  plus 
simple  cependant  ni  de  plus  clair,  que  la  chemin  suivi  pour  aboutir  à  ce 
résultat;  c'est  Aristide  Quintilien  qui  l'a  tracé  dans  son  diagramme,  et 
voilà  bien,  aussi  sûrement  que  possible,  les  modes  anciens  de  la  Grèce, 
après  Pythagore  et  avant  Aristoxène,  c'est-à-dire  au  temps  où  florissait 
en  musique  le  genre  enharmonique. 

III.  —  M.  Gevaert  ne  se  contente  pas  d'identifier  à  son  gré  l'iastienavec 
Thypophrygien,  il  en  distingue  encore  trois  espèces:  intense,  normale 
et  relâchée;  et  cette  division,  selon  lui,  s'applique  également  au  mode 
lydien.  Mais  il  importe  de  discerner  avec  soin  le  certain  de  l'hypothétique, 
ce  que  disent  les  auteurs  cités  et  l'interprétation  qu'en  donne  M.  Gevaert; 
car  il  se  pourrait  bien  qu'ici  encore  cette  interprétation  fût  une  opinion 
purement  personnelle,  une  simple  supposition  dénuée  de  preuves  à 
l'appui. 

Que  les  Grecs,  dans  leur  musique,  aient  fait  usage  d'échelles  dites 
intenses  et  d'échelles  dites  relâchées,  que  ces  deux  sortes  d'échelles  exis- 
tassent dans  le  mode  iastien  et  dans  l'hypolydien  ;  on  peut  l'admettre, 
puisque  Aristote,  Platon  etPratinas  en  parlent  d'une  manière  assez  claire. 
Voilà  le  certain,  ce  me  semble. 

L'incertain,  le  supposé,  c'est  tout  le  reste.  Ni  Aristote,  ni  Platon,  ni 
Pratinas  ne  disent  rien  qui  autorise  à  expliquer  les  modes  intenses  et  les 


maïs  quelque  chose  comme  un  mode.  »  Le  seul  vrai  mode  hellénique  était  donc  le  mode  de 
MI;  mais,  de  môme  que  la  langue  des  Hellènes  renfermait  plusieurs  dialectes  particuliers, 
ainsi  le  mode  hellénique  avait  plusieurs  variétés,  suivant  les  peuplades  qui  en  faisaient 
usage  :  variété  dorienne,  la  plus  pure  ;  variété  éolienne,  la  plus  douce  ;  variété  ionienne,  la 
plus  rude,  et  ajoutons,  variété  mixolydienne,  la  plus  pathétique.  Dans  le  principe  toutes  ces 
variétés  n'étaient  qu'un  même  mode  fondamental  ;  c'est  plus  tard  seulement  qu'en  se  cor- 
rompant chaque  variété  devint  un  mode  à  part,  dont  la  vraie  constitution  nous  échappe, 
sauf  pour  le  dorien,  et  a  pu  d'ailleurs  changer  plusieurs  fois  avec  le  temps. 


■-     V 
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modes  relâchés,  comme  le  fait.  M.  Gevaert.  Plusieurs  raisons,  àù  contraire, 
engagent  à  les  expliquer  tout  autrement. 

1°  On  demande,  tout  d'abord,  quel  rapport  il  peut  y  avoir  entre  un 
mode  surtendu  ou  intense  et  des  mélodies  qui  suivent  régulièrement  leur 
échelle  modale,  mais  dont  la  note  finale,  au  lieu  d'être  la  tonique,  se 
trouve  être  la  médiante  au-dessus  de  la  tonique  ?  Cette  seule  variété  de 
finale,  quand  rien  n'est  changé,  d'ailleurs,  dans  tout  le  reste  de  l'échelle, 
suffît-elle  à  constituer  une  forme  tellement  distincte  et  anormale  que  les 
mélodies  en  soient  dévoyées,  snrtendues ,  et  que  leur  expression  soit  outrée, 
comme  parle  Àristote  ?  On  aura  toujours  peine  à  le  croire. 

Puis,  comment  appliquer  aux  variétés  modales  de  M.  Gevaert  ce  que 
dit  le  même  Aristote  :  «  Aux  hommes  affaiblis  par  l'âge  il  serait  difficile 
de  chanter  les  harmonies  intenses  (o-uvrovouç  àp[xov(aç)  ;  la  nature  elle-même 
les  porte  aux  harmonies  relâchées  (àvei|xéva<;)  ?  »  (Cf.  Gevaert,  op.  cit., p.  14, 
note  1.)  Quoi  donc  ?  Les  vieillards  pourront  chanter  une  mélodie,  qui  par- 
court régulièrement  son  échelle,  lorsque  sa  dernière  note  est  la  tonique,  et 
ils  ne  le  pourront  plus,  si  cette  note  est  la  médiante,  une  tierce  au-dessus 
de  la  tonique  ?  —  Quoi  encore  ?  C'est  la  nature  qui  réclame  pour  les  vieil- 
lards des  mélodies  plagales  plutôt  que  des  mélodies  authentiques  ?  Ils  ne 
peuvent  chanter,  quel  que  soit,  du  reste,  le  diapason,  s'ils  ne  parcourent 
d'abord  un  tétracorde,  puis  un  pentacorde,  au  lieu  de  procéder  inverse- 
ment? —  Étranges  raisons  en  vérité  ! 

Que,  dans  certains  modes,  dont  la  première  tierce  est  majeure,  les 
mélodies  puissent  se  terminer  sur  cette  tierce,  comme  sur  la  tonique,  rien 
de  plus  simple  ni  de  plus  naturel,  étant  donnée  la  fonction  de  la  tierce 
dans  l'accord  parfait  majeur  et  son  intime  relation  avec  la  tonique.  Nous 
le  sentons  très  bien  dans  notre  musique  ;  les  anciens  le  sentaient  égale- 
ment bien  dans  la  leur;  ce  ne  sont  pas  là  les  mélodies  qu'ils  ont  appelées 
dévoyées,  elles  étaient  parfaitement  régulières. 

De  même,  avons-nous  dit,  dans  tous  les  modes,  sauf  le  mixolydien,  la 
mélodie  peut  être  â  volonté  plagale  ou  authentique,  ou  se  tenir  entre  les 
deux,  ni  tout  à  fait  plagale,  parce  qu'elle  descend  peu  au-dessous  de  la 
tonique,  ni  absolument  authentique,  parce  qu'elle  ne  s'élève  guère  au 
tétracorde  supérieur.  Toute  échelle  modale  comprenant  un  double  dia- 
pason, le  compositeur,  sans  sortir  des  formes  régulières,  normales,  du 
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mode,  choisissait  le  lieu  de  ses  mélodies,  selon  qu'il  lui  paraissait  conve- 
nir davantage  à  leur  expression  naturelle  :  il  les  faisait  nétoïdes,  hypa- 
toïdes  ou  mésoïdes,  à  son  gré.  C'est  ce  que  les  anciens  appelaient  les 
modes  de  lamélopée  (Cf.  Arist.  Quint  ilien,  de  Musica;a,\>.  Meybaum,  p.  29), 
et  dans  chacun  de  ces  trois  genres  ils  distinguaient  encore  plusieurs 
espèces.  Mais  jamais  ils  n'ont  appelé  relâchées  des  mélodies,  quelles  qu'elles 
fussent,  simplement  parce  qu'elles  étaient  du  mode  hypatoïde  ;  pas  plus 
qu'ils  ne  les  ont  nommées  intenses,  lorsqu'elles  étaient  du  mode  nétoïde, 
ou  normales ,  si  elles  étaient  du  mode  mésoïde. 

2°  Ces  expressions  :  mélodies  intenses,  mélodies  relâchées,  ne  sont  pas 
tellement  inconnues  des  auteurs  grecs  qu'il  faille  chercher  ailleurs  que 
chez  eux  leur  véritable  signification.  Il  n'en  est  pas  un  parmi  eux  qui,  en 
traitant  des  genres  et  des  espèces,  ne  parle  de  ces  variétés  d'échelles 
modales  inventées  par  Aristoxène,  à  ce  qu'il  semble  *,  maintenues  par  ses 
disciples  et  augmentées  encore  par  Ptolémée.  Les  genres  sont  le  diato- 
nique, le  chromatique  et  l'enharmonique.  On  sait  en  quoi  ils  consistent. 
Les  espèces  ou  les  couleurs  sont  les  variétés  du  genre,  constituées  par 
une  tension  un  peu  différente  des  cordes  mobiles,  c'est-à-dire  des  deux 
cordes  qui  occupent  le  milieu  de  chaque  tétracorde,  entre  les  deux  cordes 
extrêmes  toujours  immuables. 

C'était  le  principe  d'Aristoxène,  en  effet,  que  les  cordes  médianes  de 
tout  tétracorde  n'ont  par  elles-mêmes  aucun  lieu,  aucune  tension  détermi- 
née, mais  pourraient  être  tendues  d'une  infinité  de  manières,  autant  que 
l'espace  entre  la  première  et  la  dernière  corde  (intervalle  ou  consonance 
de  quarte)  est  lui-même  divisible  ;  les  convenances  de  l'oreille  seules 
limitent  cette  divisibilité  et  fixent  un  certain  nombre  de  tensions  des  cordes 
mobiles,  plus  aisément  perceptibles  et  plus  agréables  à  entendre.  Les 
premières  limites  sont  déterminées  par  les  genres,  dont  les  intervalles 


*  Cf.  Aristoxenis,  Harmonie.  Elément,  (ap.  Meybaum,  lib.  I).  Il  dit  entre  autres,  en  deux 
passages  :  «  Accidit  autem  illi  (Harmonicas)  in  septem  partes  dividi  ;  —  quarum  una  est  ac 
prima,  gênera  determinare  el  manifestum  reddere,  quibus  quandoque  manentibus  et  quibus 
motis  differentin?  isla?  fiant.  N'emo  enim  unquam  convenienti  modo  hoc  determinavit  ;  quod 
de  duobus  generibus  non  agerent,  sed  de  ipsa  tantum  harmonica  (h.  e.  génère  enharmo- 
nico).  »  —  Elaillours  :  «  His  subjungemus  generum  differentias  illas,  quaa  per  mobiles  sonos 
fiunt;  prœterea  modos,  in  quibus  isti  moventur.  De  his  vero  uemo  unquam  vel  minimum 
dispicere  cœpit.  ltaque  primis  nobis  omnia  hic  recensita  pertractare  incumbit.  Nihil  enim, 
quod  alicujus  momeuti  esset,  ad  nos  pervenit.  » 
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caractéristiques  sont:  le  dièze  enharmonique,  le  demi-ton  chromatique  et 
le  ton  diatonique.  L'intervalle  du  dièze  enharmonique  est  déjà  tellement 
resserré  qu'il  ne  souffre  ni  diminution  ni  augmentation  sensible  à  l'oreille 
humaine,  sans  sortir  du  genre  et  devenir  demi-ton  chromatique.  Celui-ci, 
au  contraire,  de  même  que  le  ton  diatonique,  comporte  des  tensions 
différentes  et  donne  lieu  à  plusieurs  couleurs  ou  espèces  du  genre. 
D'après  Aristoxène,  le  genre  chromatique  a  trois  espèces,  et  le  genre  dia- 
tonique deux.  Ptolémée  ne  reconnaît  que  deux  espèces  du  genre  chroma- 
tique, mais  il  va  jusqu'à  cinq  dans  le  genre  diatonique.  Les  musiciens 
grecs  étaient  loin  de  se  trouver  d'accord  sur  ce  point  ;  chacun  voulait  faire 
à  sa  fantaisie,  et  tous  en  avaient  le  droit,  aucun  principe  scientifique  ne 
servant  de  base  à  leurs  inventions. 

Quoi  qu'il  en  soit,  parmi  les  espèces  d'Aristoxène  et  de  Ptolémée,  genre 
diatonique  (pour  ne  parler  que  de  celui-là),  il  y  en  a  une  qui  est  appelée 
diatonique  mou,  et  une  autre  diatonique  intense.  Elles  se  distinguent  l'une 
de  l'autre  par  le  degré  de  tension  de  leurs  cordes  médianes.  Suivant 
Ptolémée,  leurs  intervalles  caractéristiques  sont  représentés  par  les 
nombres  : 


I.  Diatonici  mollis 
LA  -  SOL  -  FA  -  MI 

8  10 2± 

7  9         20 


II.  Diatonici  intensi 
LA  -  SOL  -  FA  -  MI 

10   _  9  _    16  _ 
9  8  15 


c'est-à-dire  que,  dans  le  diatonique  mou,  les  cordes  médianes  sont  aussi 
relâchées  que  possible,  tandis  qu'elles  sont  le  plus  tendues  dans  le  dia- 
tonique intense  !.  En  chantant  le  diatonique  mou  ou  relâché,  de  l'aigu  au 
grave,  la  voix  faiblit  et  tombe,  comme  incapable  de  se  retenir  et  de  bien 
mesurer  ses  pas.  Son  premier  intervalle  est  aussi  le  plus  grand  ;  le  second 
laisse  à  peine  au  troisième  de  quoi  s'appeler  demi-ton  et  ne  pas  sortir  du 
genre  diatonique.  C'est  le  contraire,  en  montant  du  grave  à  l'aigu  :  diffi- 
cilement la  voix  s'élève  ;  son  premier  pas  est  aussi  petit  que  possible,  le 

10       il        12       4 
1  Le  diatonique  égal  de  Ptolémée  serait  encore  plus  intense  :  —  —  —  —  —  =  -•  Mais 

y       tu       il       o 

Ptolémée  est  seul  à  le  proposer  comme  possible,  et  non  comme  réellement  pratique. 
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second  n'excède  pas  l'intervalle  du  ton  mineur,  et  ce  n'est  que  par  nécessité, 
en  faisant  un  suprême  effort,  qu'elle  atteint  pourtant  son  terme,  les 
limites  immuables  de  la  consonance  de  quarte.  Voilà  le  diatonique  mou  ; 
il  mérite  bien  son  nom. 

Autre  est  le  diatonique  intense.  Bien  loin  de  se  laisser  choir,  à  la 
descente  du  tétracorde,  la  voix  en  pleine  possession  d'elle-même  sait  se 
contenir  :  elle  mesure  ses  pas,  raccourcit  leur  étendue  plutôt  qu'elle  ne 
l'augmente,  et  arrive  ainsi  par  intervalles  comptés,  réglés,  à  son  terme. 
En  montant,  sa  vigueur  paraît,  au  contraire,  aux  enjambées  qu'elle  fait  ; 
le  demi-ton  est  le  plus  grand  possible,  le  ton  qui  suit  atteint  aussi  ses 
justes  limites,  il  ne  reste  pour  toucher  le  but  qu'un  intervalle  de  ton 
mineur. 

*  N'est-ce  pas  là  le  meilleur  commentaire  et  le  plus  naturel  des  paroles 
d'Aristote,  citées  par  M.  Gevaert  :  «  Aux  hommes  affaiblis  par  l'âge  il  serait 
difficile  de  chanter  les  harmonies  intenses,  la  nature  elle-même  les  porte 
aux  harmonies  relâchées  ?  »  Il  n'y  a  que  des  voix  jeunes  et  se  possédant 
elles-mêmes,  qui  puissent  donner  aux  intervalles  musicaux  leur  juste 
valeur,  monter  et  descendre  sans  faiblir  l'échelle  des  sons,  et  partout 
conserver  aux  divers  tétracordes  la  disposition  que  réclame  la  nature.  Un 
organe  vocal  affaibli  par  l'âge  ne  peut  plus  atteindre  ces  justes  limites  : 
il  descend  trop,  il  ne  monte  pas  assez  et  difficilement  parvient  au  but 
d'une  manière  exacte.  Mais  il  arrive  aussi  que  des  voix  mal  disciplinées 
et  fortes  à  l'excès,  dépassent  les  limites  naturelles  où  elles  devraient  se 
contenir  :  elles  montent  trop  et  ne  descendent  pas  assez.  Leurs  cordes 
surtendues  outrent  les  intervalles  et  dénaturent  les  mélodies,  comme  le 
dit  le  même  Aristote  ;  ainsi  arrive-t-il,  quand  la  musique  est  exécutée  par 
de  grossiers  artisans,  gens  de  métier  et  laboureurs,  qui  n'ont  reçu  aucune 
éducation  musicale  et  se  délectent  à  déployer  en  chantant  toute  la  force 
de  leurs  poumons. 

3°  Aristide  Quintilien,  que  nous  avons  cité  plus  haut,  nous  donne 
dans  son  diagramme  des  modes  les  plus  anciens  un  exemple  de  ces  échelles 
intenses,  usitées  chez  les  Grecs  :  c'est  l'harmonie  syntonolydisti  ou  lydienne 
intense.  Comment  cette  échelle  est  composée  dans  le  genre  enharmonique 
(c'est-à-dire  dans  un  mélange  de  l'enharmonique  et  du  diatonique),  nous 
l'avons  vu  déjà. 
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Des  deux  tétracordes  dont  elle  se  compose,  le  premier  est  enharmo- 
nique et  complet  :  MI-#-FA-LA  ;  le  second  est  réduit  à  deux  cordes 
seulement  :  DO -MI,  en  sorte  qu'au-dessus  du  premier  tétracorde  la  dis- 
jonction manque  et  la  voix  procède  par  trihemitonium  (tierce  mineure)  et 
ditonum  (tierce  majeure).  Quelle  était  la  valeur  exacte  de  ces  deux  inter- 
valles ?  Quintilien  ne  le  dit  pas  ;  mais,  quoi  qu'il  en  soit,  il  est  évident  que 
ce  sont  des  intervalles  intenses,  c'est-à-dire  plus  grands  que  les  intervalles 
ordinaires  et  réguliers.  De  là,  sans  doute,  le  nom  de  syntonolydisti 
(lydien  intense)  donné  à  cette  harmonie  ;  la  suppression  de  deux  cordes, 
Si  et  RE,  pour  n'avoir  que  des  intervalles  plus  grands  que  le  ton  lui- 
même,  est  assez  caractéristique  de  ce  que  les  anciens  entendaient  par 
modes  intenses.  L'iastien  intense  ressemblait-il  au  lydien  intense  ?  On  ne 
saurait  le  dire,  faute  de  document;  il  est  probable,  cependant,  qu'une  cer- 
taine diversité  existait  là,  comme  ailleurs,  et  que  les  Grecs  avaient  plu- 
sieurs manières  de  rendre  intenses  leurs  échelles  modales,  non  seulement 
la  lydienne  et  l'iastienne,  mais  aussi  les  autres. 

Remarquons  encore  l'accord  entre  la  constitution  du  syntorwlydisti 
de  Quintilien  et  la  règle  posée  par  Ptolémée  pour  le  mélange  des  genres 
et  des  espèces  dans  une  même  échelle.  J.  Wallis  l'explique  très  bien  dans 
son  commentaire  des  canons  ptoléméens,  à  la  suite  du  chapitre  xv,  du 
deuxième  livre  des  Harmoniques  : 

«  Les  canons  de  Ptolémée,  dit-il,  nous  apprennent  de  quelle  manière 
devait  se  faire  le  mélange  des  genres.  On  remarquera  que  partout  le 
passage  d'un  genre  à  un  autre  genre  ou  d'une  espèce  à  une  autre  espèce 
se  fait  à  la  disjonction.  En  effet,  des  deux  tétracordes  qui,  dans  le  diato- 
nique tonié  (la  2e  espèce  du  genre  diatonique  d'après  Ptolémée),  sont  unis 
par  le  ton  disjonctif,  ou  bien  tous  les  deux  sont  conservés  tels  quels,  et  il 
n'y  a  alors  aucun  mélange,  c'est  le  diatonique  tonié  pur  ;  ou  bien  l'un 
est  conservé,  et  l'autre  changé.  Or  le  tétracorde  grave  ne  se  change  que 
pour  devenir  chromatique  intense,  ou  diatonique  mou  ;  le  tétracorde  aigu 
devient  diatonique  ditoniè,  ou  diatonique  intense,  comme  on  peut  le  voir 
par  les  tables  de  Ptolémée. 

«  Cela  est  conforme  à  la  règle  qu'il  avait  posée  lui-même:  «  Les 
genres  (ou  espèces)  qui  relâchent  les  cordes  plus  que  le  diatonique  tonié 
(tels  que  le  chromatique  intense  et  le  diatonique  mou)  ne  peuvent  se 
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trouver  que  dans  les  tétracordes  graves,  c'est-à-aire  intérieurs  a  la  dis- 
jonction ;  mais  ceux  qui  tendent  les  cordes  plus  que  le  diatonique  tonié 
doivent  être  placés  au-dessus  de  la  disjonction.  »  La  règle  est  générale 
et  vaut,  quelque  degré  que  la  disjonction  se  trouve  occuper  dans  les 
échelles  modales,  au  milieu,  au  grave  ou  à  l'aigu  (Cf.  Tableau  des  sept 
harmonies  de  Ptolémêe,  Appendice  I,  p.  335).  Ce  qui  manque  alors  dans 
une  échelle  à  l'un  des  deux  tétracordes  au  grave  est  reporté  à  l'aigu,  et 
ce  qui  manque  à  l'aigu  se  retrouve  au  grave. 

C'est  ainsi  précisément  que,  dans  l'échelle  du  syntonolydisti  de  Quin- 
tilien,  le  tétracorde  le  plus  relâché,  l'enharmonique,  est  placé  au-dessous 
de  la  disjonction,  qui  devrait  ici  occuper  le  centre  de  l'échelle  ;  au-des- 
sus du  ton  disjonctif,  le  tétracorde  ou,  ce  qui  en  tient  lieu,  est  intense. 
Le  mélange  des  deux  genres  enharmonique  et  diatonique  est  donc 
régulier. 

IV.  —  M.  Gevaert  dit  encore:  «  Enfin  Ptolémêe  nous  révèle  une 
variété-de  chants  appelés  iasti-œolia,  dénomination  qui  ne  peut  s'appli- 
quer qu'à  des  mélodies  hybrides,  en  partie  iasliennes,  en  partie 
éoliennes.  Elles  étaient  comprises  dans  l'octave  hypophrygienne  (ias- 
tienne). 


«  L'association  des  deux  modes,  posés  côte  à  côte  sur  l'échelle  com- 
mune, devait  être  très  ancienne  en  Grèce,  si  l'on  en  juge  par  ces  vers  de 
Pratinas  (environ  420  av.  J.-C.)  : 

k  Ne  persiste  pas  dans  la  mélodie  iastienne,  qu'elle  soit  relâchée  oxi 
surtendue  ;  mais,  creusant  le  sillon  intermédiaire,  èolise  ta  cantilène.  » 
(Gevaert,  loc.  cit.,  p.  37.) 

Ptolémêe,  en  effet,  parle  des  mélodies  iasti-éoliennes,  comme  étant 
propres  des  citharèdes.  C'est  au  chapitre  xvi  de  son  deuxième  livre,  De  eis 
qiue  lyraet  citharacanuntur,  où  il  montre  de  quelle  utilité  peuvent  être  ses 
canons  harmoniques,  pour  régler  toute  espèce  de  chants,  aussi  hien  ceux 
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qui  sont  accompagnés  de  la  lyre  que  ceux  qu'on  exécute  avec  la  cithare. 
De  ces  derniers  il  dit  ce  qui  suit  : 

«  Eorum  autem  quae  cithara  canuntur,  tritas  quidem  continent, 
qui  sunt  a  Nete,  diatoni  tonici  numeri  toni  hypodorii  ;  hypertropa  simi- 
liter,  tonici  diatoni  numeri  toni  phrygii  ;  parypaias  autem,  numeri  mix- 
turae  mollis  diatoni  toni  dorii  ;  tropos  autem,  numeri  mixturse  chromatis 
intensi  toni  hypodorii;  quaeque  ab  ipsis  vocantur  iasti-œolia,  qui  sunt 
mixture  ditonici  diatoni  toni  hypophrygii  ;  lydia  vero,  numeri  generis 
tonici  diatoni  toni  dorii  !.  » 

Voici,  pour  saisir  mieux  le  sens  de  ce  passage  de  Ptolémée,  le  tableau 
des  six  échelles  modales  qui  servaient  aux  citharèdes  pour  accompagner 
tous  les  chants  citharodiques  : 


Les  Modes  Citharodiques 


Tritas 


Hypertropa 


-Mi- 


Parypatas . . . 


Tropos  . . . 


Iasti-œolia .    . 


-/te— 


-Do  — 


-Si- 


-La- 


-SOL  — 


-FAt- 


-Ml- 


8 


8 

7 


2?         u 
27        8 


8 

7 


Hypodorien  (diaton.  tonié  pur). 


28 
27 


9 
8 


-Mi- 


-Rc- 


-/*>$- 


-Si- 


-La- 


-SOL  — 


-FA$- 


-Ml- 


8 

7 


28 
27 


9 
8 


8 
7 


28 
27 


8 


-Mi- 


-Rc 


-Do  — 


-Si- 


-La- 


-SOL  — 


-FA 


-Ml- 


Lydia 


il 

8 

K 

i             7 

2* 
2 

i         9 

7         8 
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4  «  Quant  aux  chants  citharodiques,  les  trites  sont  chantés  sur  l'échelle  (*n6  vIttjç)  diato- 
nique toniée  du  ton   hypodorien  ;  les   hypertropes  pareillement,    sur  l'échelle  diatonique 
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Que  trouvons-nous  dans  ce  tableau,  dressé  par  Ptolémée  à  l'usage  des 
citharèdes  ? 

1°  Six  espèces  de  cantilènes  ou  formes  du  chant,  qui  s'accompagnaient 
ordinairement  de  la  cithare.  En  quoi  consistaient-elles?  Qu'est-ce  qui  fai- 
sait la  différence  des  unes  et  des  autres?  Ptolémée  ne  s'explique  pas  là-des- 
sus ;  c'était  chose  assez  connue  de  son  temps,  de  même  qu'aujourd'hui  les 
musmem  distinguent  etrtre  les  feum  sortes  de  compositions  pour  le 
piano,  l'orgue  et  les  autres  instruments.  Nous  pourora» «fia riant  déduire 
de  son  tableau  certaines  différences  qui  devaient  caractériser  chaewM  des 
six  espèces  de  cantilènes. 

2°  Ptolémée  indique  pour  chaque  espèce  l'échelle  musicale,  qui  servait 
à  sa  composition  et  à  son  exécution.  Cette  échelle  est-elle  tonale  ou 
modale?  11  ne  semble  pas  qu'elle  soit  simplement  tonale,  puisque  le  même 
diapason  renferme  toutes  les  cantilènes.  Ptolémée  dit  bien  :  Ton  hypodo- 
rien,  ton  phrygien,  ton  dorien  ;  mais,  selon  son  habitude,  il  ne  distingue 
pas  entre  ton  et  mode,  et  c'est  mode  qu'il  faut  entendre  ici.  11  y  a,  en  effet, 
dans  ces  six  échelles,  quatre  harmonies,  quatre  modes  différents:  l'hypo- 
dorien,  l'hypophrygien,  le  dorien  et  le  phrygien.  C'est  donc  dans  ces 
quatre  modes  que  se  composaient  toutes  les  cantilènes  citharodiques  ;  il 
n'est  pas  question  du  mode  lydien.  L'hypodorien  et  le  dorien  paraissent 
plus  usités  que  les  autres  :  l'hypodorien  servait  aux  tmtes  et  aux  tropes, 
le  dorien  aux  parypates  et  aux  lydia;  le  phrygien  aux  seuls  hypertropes, 
et  l'hypophrygien  aux  iasti-seolia. 

3°  Aucune  des  cantilènes  citharodiques  n'était  composée  sur  une  échelle 
semblable  ;  celles  mêmes  qui  appartenaient  à  un  même  mode,  l'hypodo- 
rien ou  le  dorien,  se  servaient  de  tétracordes  de  couleurs  différentes.  Les 
trites  faisaient  usage  du  diatonique  tonié  pur,  tandis  que  les  tropes  em- 
ployaient une  échelle  toniée  mélangée  de  chromatique  intense;  de  même, 
l'échelle  des  parypates  est  du  genre  diatonique  mou  ou  relâché,  et  les 
lydia  se  servaient  de  tétracordes  du  genre  diatonique  tonié  pur.  Le  diato- 


toniée  du  ton  phrygien  ;  les  parypates  le  sont  sur  l'échelle  mélangée  de  diatonique  mou,  ton 
dorien  ;  les  tropes,  sur  l'échelle  mélangée  de  chromatique  intense,  ton  hypodorien;  les 
chants  appelés  par  les  citharèdes  iasti-œolia  sont  exécutés  sur  l'échelle  mélangée  de  diato- 
nique ditonié,  ton  hypophrygien  ;  les  lydia  enfin,  sur  l'échelle  du  diatonique  tonié,  ton 
dorien.  » 
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nique  tonié  pur  dans  le  mode  phrygien  servait  encore  aux  hypertropes, 
mais  les  iasti-œolia  dans  le  mode  hypophrygien  faisaient  usage  du  diato- 
nique ditonié.  Ce  sont  là  des  différences,  sans  doute,  que  les  Grecs  sen- 
taient mieux  que  nous  ne  pourrions  le  faire,  notre  éducation  musicale 
étant  tout  autre  ;  ce  ne  devait  cependant  pas  être  les  seules.  Le  nom  donné 
aux  diverses  sortes  de  cantilènes  avait-il  quelque  rapport  avec  leur  nature 
et  leur  composition  systématique,  ou  bien  ne  venait-il  que  de  l'usage 
auquel  elles  étaient  employées,  des  circonstances  dans  lesquelles  on  les 
chantait  ?  Nul  ne  le  sait  jusqu'à  présent,  les  documents  font  absolument 
défaut  sur  ce  point. 

C'est  sans  aucun  fondement  que  M.  Gevaert  interprète  les  iasti^olia 
de  Ptolémée  dans  le  sens  d'un  mélange  de  deux  modes,  l'un  iastien  et 
l'autre  éolien,  dans  la  même  mélodie.  Ptolémée  ne  fait  aucune  allusion  à 
un  mélange  semblable  ;  son  échelle  est  purement  hypophrygienne  du  genre 
diatonique  ditonié.  Nous  avons  vu,  d'ailleurs,  ce  qu'il  faut  penser  de  ces 
deux  modes  iastien  et  éolien  :  rien  n'est  moins  certain,  que  ce  fussent 
véritablement  deux  modes  distincts,  mais  surtout  que  l'éolien  doive  être 
identifié  avec  l'hypodorien  etl'iastien  avec  l'hypophrygien. 

11  est  vrai  que  les  iasti-aeolia  des  citharèdes  étaient  composés  sur 
l'échelle  hypophrygienne  ;  mais,  s'il  faut  en  conclure  que  l'iastien  et  l'hy- 
pophrygien  sont  un  seul  et  même  mode,  nous  devrons  dire  également 
que  le  lydien  et  le  dorien  sont  identiques,  puisque  les  lydia  citharodiques 
étaient  composés  en  mode  dorien.  11  est  plus  raisonnable,  ce  semble, 
d'avouer  que  les  dénominations  des  cantilènes  citharodiques  avaient  une 
signification,  qui  nous  échappe  aujourd'hui,  mais  probablement  sans  rap- 
port avec  les  modes  dans  lesquels  on  les  chantait. 

Quant  aux  vers  de  Pratinas,  est-ce  bien  les  comprendre  que  d'en 
réduire  la  signification  simplement  à  ceci  :  ne  chantez  pas  trop  dans  le 
mode  iastien  et  que  vos  cantilènes  ne  finissent  pas  toujours  sur  SOL  et 
sur  Si;  changez  quelquefois  l'iastien  en  éolien,  finissez  sur  La,  qui  est 
moyen  entre  SOL  et  Si?  —  Pour  un  poète,  ce  serait  bien  terre  à  terre  ; 
aussi  est-ce  un  autre  conseil  qu'il  donne  à  son  musicien,  ou  plutôt  à  tout 
le  monde,  car  ce  n'est  ici  qu'une  figure,  une  image,  dont  il  se  sert  pour 
exprimer  sa  pensée. 

Le  poète  donc  fait  allusion  à  ce  que  chacun  savait  alors  du  caractère 
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des  mélodies  iastiennes  et  des  mélodies  éoliennes.  Qu'on  se  rappelle  ce 
qu'en  dit  Athénée  dans  son  Banquet  des  Savants  (Cf.  ci-dessus,  p.  431)  : 
«  Les  Ioniens  étaient  des  gens...  en  qui  on  ne  remarquait  ni  politesse  ni 
gatté.  Aussi  n'y  avait-il  rien  de  fleuri  ni  de  gai  dans  la  musique  ionienne  ; 
tout  y  était  d'une  extrême  sécheresse...  Au  contraire,  le  caractère  du 
mode  éolien  est  fier  et  enflé,  mais  il  joint  à  cela  une  certaine  légèreté 
agréable...  Il  réunit  la  franchise  à  l'élévation  et  à  la  hardiesse.  Aussi  les 
Éoliens  sont-ils  particulièrement  adonnés  au  vin,  à  l'amour  et  à  tous  les 
plaisirs.  » 

On  voit  sans  peine  ce  que  veut  dire  Pratinas.  L'harmonie  iastienne, 
qu'il  ne  faut  pas  prolonger,  ce  sont  les  chante  austères,  où  il  n'y  a  rien  de 
fleuri,  rien  de  gai,  plus  propres  à  inspirer  la  tristesse  que  la  joie.  Ces 
chants-là,  dans  quelque  mode  ou  couleur  qu'on  les  entende,  qu'ils  soient 
mous  ou  qu'ils  soient  intenses,  ne  sont  pas  faits  pour  plaire  longtemps. 
Le  musicien  doit  savoir  éoliser  sa  cantilène,  chanter  la  joie,  le  plaisir 
sous  toutes  ses  formes.  11  est  sûr  de  plaire  alors  ;  car  qui  n'aime  mieux 
rire  que  pleurer  ? 

Mais,  plus  généralement  encore,  le  poète  décrit  la  manière  dont  il  faut 
vivre  en  ce  monde.  Les  choses  graves  et  sérieuses,  les  tristes  et  les  affli- 
geantes, tout  ce  qui  nous  remplit  de  soucis,  d'inquiétudes  et  de  peine,  il 
n'en  faut  prendre  que  le  moins  possible.  Ne  prolongeons  pas  trop  dans 
notre  vie  la  mélodie  iastienne,  quelle  qu'elle  soit,  plus  ou  moins  tendue, 
plus  ou  moins  relâchée.  Éolisons  notre  cantilène,  donnons  à  la  joie,  au 
plaisir,  la  plus  large  part;  le  vin  et  l'amour  nous  feront  une  vie  meilleure, 
plus  gaie,  plus  charmante,  plus  heureuse  enfin  que  toute  autre. 

Eoliser  sa  cantilène,  de  même  que  cha?iter  une  mélodie  iastienne, 
étaient  deux  expressions  figurées  et  proverbiales,  qui  avaient  un  sens  bien 
connu  et  dont  le  poète  s'est  servi  pour  exprimer  sa  pensée1:  pensée, 
d'ailleurs,  bien  digne  d'un  poète  et  d'un  poète  païen,  qui  a  été  répétée  et 
l'est  encore  dans  toutes  les  chansons  plus  ou  moins  bachiques,  pour  ne 
parler  pas  des  licencieuses  et  immorales.  Mais,  évidemment,  cela  n'a 
aucun  rapport  ni  avec  un  mode  éolien  en  La,  ni  avec  un  mode  iastien  en 
SOL  ou  en  Si. 

1  Nous  disons  dans  le  même  sens  :  chanter  en  mineur,  pour  :  ne  s'entretenir  que  de  choses 
sérieuses  et  plus  ou  moins  tristes. 
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Les  théories  de  M.  Gevaert  sur  la  constitution  des  modes  musicaux, 
en  général,  et  particulièrement  des  modes  cithariques,  dans  la  Grèce 
ancienne  et  chez  les  Gréco-Romains  des  premiers  siècles  de  l'ère  chré- 
tienne, sont  donc  loin  d'offrir  le  degré  de  certitude,  voire  de  probabilité, 
nécessaire  à  un  rapprochement  et  à  une  comparaison  avec  la  musique  ecclé- 
siastique ou  grégorienne.  Dans  le  domaine  de  l'hypothèse  tout  est  pos- 
sible, et  Ton  peut,  sans  beaucoup  de  difficulté,  identifier  deux  choses  qui, 
en  réalité,  sont  fort  différentes  Tune  de  l'autre  ou,  du  moins,  distinctes 
d'origine  et  de  nature.  La  preuve  de  l'hypothèse  restant  à  faire,  la  com- 
paraison manque  de  base  et  aucune  conclusion  scientifique  n'en  peut 
sortir. 

Nous  pourrions,  dès  lors,  nous  abstenir  de  discuter  les  rapproche- 
ments que  fait  l'illustre  auteur  entre  les  mélodies  antiphoniques  de  l'Église 
et  les  modes  cithariques  de  la  Grèce.  Quelque  ingénieux  qu'ils  soient,  que 
prouvent  ces  rapprochements,  si  le  premier  terme  de  comparaison  est  une 
pure  hypothèse,  dont  la  réalité  est  absolument  contestable,  peut  môme 
être  niée  avec  grande  probabilité  ?  Toutefois  discuter  les  théories  et  les 
idées  d'un  homme  de  valeur  n'est  jamais  sans  profit;  le  vrai  s'y  rencontre 
toujours  à  côté  du  faux  ou  de  l'incertain,  et  l'on  ne  peut  que  gagner  à 
faire,  si  possible,  le  départ  de  l'un  et  de  l'autre. 

Distinguons  donc  dans  le  livre  de  M.  Gevaert  trois  points,  sur  lesquels 
porte  la  controverse  entre  lui  et  nous.  Ils  sont  de  nature  assez  différente 
pour  devoir  être  traités  à  part  et  chacun  par  le  genre  de  preuves  qui  lui 
convient.  Ces  trois  points  sont  :  1°  la  première  origine  du  chant  ecclésias- 
tique doit-elle  être  fixée  au  ive  ou  au  ve  siècle,  à  l'apparition  des  premières 
antiennes  psalmodiques  et  de  l'hymnographie  ambrosienne?  2°  Les 
chants  ornés  des  répons  et  des  grandes  antiennes  de  la  messe  datent-ils 
réellement  du  vu*  siècle  tout  au  plus,  et  faut-il  en  attribuer  l'origine  aux 
papes  grecs  postérieurs  à  saint  Grégoire?  3°  Entre  ces  deux  sortes  de 
chants,  les  chants  psalmodiques,  généralement  syllabiques,  et  les  chants 
ornés,  plus  ou  moins  mélismatiques,  existe-t-il  une  différence  de  consti- 
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tution  modale  telle  qu'il  faille  attribuer  les  premiers  au  système  musical 
des  Gréco-Romains  et,  spécialement,  à  leurs  modes  citharodiques,  tandis 
que  les  seconds  appartiennent  au  système  de  l'octoechos,  importé  de 
l'Orient  en  Occident  par  les  moines  syriens  et  popularisé  par  les  œuvres 
des  papes  grecs  ? 

Les  deux  premières  questions,  assez  intimement  liées  Tune  à  l'autre, 
sont  purement  historiques  ;  c'est  affaire  aux  érudits  de  discuter  les  témoi- 
gnages qu'on  apporte  pour  ou  contre  l'affirmative  et  la  négative1.  Obser- 
vons cependant  que  leur  solution  peut  être  grandement  aidée  par  la 
réponse  qui  sera  donnée  à  la  troisième  question.  Car,  s'il  est  vrai  que  les 
hymnes  et  les  antiennes  psalmodiques  sont  musicalement  d'un  autre  sys- 
tème que  les  répons  et  les  chants  de  la  messe,  il  faut  admettre  aussi  que 

* 

la  priorité  de  temps  appartient  aux  premières,  et  que  les  seconds  ne  sont 
venus  que  plus  tard,  introduisant  un  système  musical  nouveau  qui  a  fini 
par  supplanter  l'autre  et  le  remplacer  complètement.  Si,  au  contraire, 
tous  les  chants  de  l'Église,  les  antiennes  psalmodiques  aussi  bien  que  les 
répons,  peuvent  être  ramenés  sans  peine  à  un  seul  et  même  système 
modal,  l'hypothèse  des  papes  grecs  et  des  moines  syriens,  comme  impor- 
tateurs du  système  de  l'octoechos,  disparait,  et  la  distinction  d'origine,  en 
ce  qui  regarde  les  deux  sortes  de  chants,  perd  son  meilleur  argument. 

Cette  troisième  question  a  donc  son  importance  :  elle  peut  même  être 
décisive  dans  un  sens  ou  dans  l'autre,  suivant  la  solution  qu'elle  recevra. 
C'est  à  la  science  et  à  l'art  musical  qu'il  appartient  de  l'étudier  et  de  la 
résoudre.  Abstraction  faite  de  toute  théorie  plus  ou  moins  certaine,  plus 
ou  moins  probable,  sur  l'art  musical  des  anciens  Grecs  et  sur  les  modes 
citharodiques  de  l'époque  gréco-romaine,  les  chants  de  l'Eglise  latine, 
aujourd'hui  encore  en  usage  dans  les  cérémonies  du  culte  divin,  sont-ils, 
oui  ou  non,  quant  à  leur  modalité,  de  nature  identique?  Leur  composition 
manifeste-t-elle  l'unité  de  système  musical,  ou  bien  offrent-elles  des  diffé- 
rences si  considérables  qu'il  faille  nécessairement  les  rattacher  à  un 
double  système,  l'un  grec  et  l'autre  syrien  ?  Voilà  la  question  posée 
devant  la  science  musicale  ;  peut-elle  y  répondre  ? 
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4  Les  RR.  PP.  Bénédictins  de  Solesmes  ne  failliront  pas  à  celte  lâche  déjà  commencée 
dans  la  Paléographie  musicale,  par  la  savante  étude  de  Dom  Moquereau  sur  TAntiphonaire 
ambrosien. 
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M.  Gevaert  dit  oui,  et  il  répond,  en  effet,  qu'il  y  a  dualité  de  système 
dans  les  chants  sacrés,  que  les  antiennes  psalmodiques,  comme  les 
hymnes,  ont  été  composées  dans  le  système  des  modes  grecs  et,  plus  spé- 
cialement, des  modes  citharodiques,  au  lieu  que  les  répons  et  les  grandes 
antiennes  le  sont  dans  le  système  de  l'octoechos.  Nous  disons,  au  con- 
traire, qu'un  seul  et  même  système  modal  est  applicable  aux  chants  de 
l'Antiphonaire  romain  et  à  ceux  du  Graduel;  qu'il  n'y  a  pas  lieu,  par 
conséquent,  de  distinguer  entre  les  uns  et  les  autres,  tous  ayant  une 
forme  musicale  identique  et  manifestant  une  même  origine. 

Pour  démontrer  notre  thèse,  nous  avons  deux  moyens  qui  se  com- 
plètent l'un  l'autre  :  discuter  les  différences  signalées  par  l'auteur  de  la 
thèse  opposée  et  montrer  qu'elles  ne  prouvent  pas  en  sa  faveur  ;  puis 
faire  voir  comment,  de  fait,  un  seul  système  modal  bien  compris  convient 
aux  chants  du  Graduel  et  à  ceux  de  l'Antiphonaire  sans  exception.  Nous 
allons  essayer  cette  démonstration. 

I.  —  J'observerai,  tout  d'abord,  que  la  manière  dont  M.  Gevaert 
démontre  sa  thèse  est  loin  d'être  absolument  logique.  Il  commence  par 
imaginer  un  système  de  modes  qu'il  croit  être  celui  de  la  citharodie 
gréco-romaine,  puis  il  cherche  à  faire  rentrer  dans  ce  système  toutes  les 
antiennes  psalmodiques  composées,  selon  lui,  du  v*  au  vne  ou  vme  siècle. 
Lorsqu'il  y  a  réussi  tant  bien  que  mal,  il  conclut  que  ces  antiennes  appar- 
tiennent réellement  au  système  modal  de  la  Rome  et  de  la  Grèce 
anciennes,  tandis  que  les  chants  du  Graduel  ont  été  composés,  à  partir 
du  viie  siècle  seulement,  d'après  un  autre  système,  celui  des  moines 
syriens. 

Mais  ce  procédé,  au  point  de  vue  de  la  logique,  a  deux  défauts  graves  : 
1°  Son  point  de  départ  n'est  qu'hypothétique.  Nous  avons  vu  que  tous 
les  fondements  sur  lesquels  M.  Gevaert  appuie  sa  théorie  modale, 
manquent  de  solidité  et  qu'on  est  parfaitement  en  droit  de  la  rejeter, 
pour  en  adopter  une  autre  toute  différente.  Qu'importe,  dès  lors,  que  le 
système  imaginé  par  lui,  relativement  aux  modes  citharodiques,  s'applique 
ou  ne  s'applique  pas  aux  hymnes  et  aux  antiennes  psalmodiques?  La  con- 
venance, même  bien  démontrée,  ne  prouverait  pas  que  ces  antiennes 
soient  réellement  composées  d'après  le  système  modal  des  Grecs  et  des 
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Romains  ;  elles  seraient  tout  au  plus  conformes  au  systè 
ce  qui  n'est  pas  la  même  chose. 

2°  Sa  conclusion  est  prématurée.  M.  Gevaert,  en 
d'appliquer  son  système  modal  aux  antiennes  psalmo 
complètement  les  chants  du  Graduel.  Mats,  s'il  arriv; 
fût  applicable  à  ces  derniers  tout  aussi  bien  qu'aux 
pouvait,  au  moyen  de  ce  système,  expliquer  toutes  le; 
rencontrent  dans  les  mélodies  du  Graduel,  comme  M 
celles  de  l'Antiphonaire,  et  qu'ainsi  un  même  système 
importe,  se  trouvât  convenir  à  tous  les  chants  de  l'Égli 
la  conclusion  ne  serait-elle  pas  diamétralement  contr 
l'auteur  ?  —  Or  nous  ne  sommes  pas  loin  de  croire  < 
en  serait  ainsi,  si  l'on  voulait  tenter  l'épreuve.  Mais 
qu'alors  même  la  conclusion  ne  resterait  pas  moins  h  y; 
le  système  qui  lui  aurait  servi  de  base  ? 

Je  cherche  vainement,  dans  le  livre  de  M.  Gevaert, 
essentielles  dans  la  facture  modale  séparent  les  antiei 
des  mélodies  du  Graduel.  Cependant,  s'il  y  a  réellem 
distincts,  ces  différences  doivent  exister  et  pouvoir  êti 
lées  ;  sinon,  en  quoi  diffèrent  les  deux  systèmes,  pourqi 
non  pas  un? 

Je  trouve  bien  dans  l'étude,  d'ailleurs  très  inlé 
M.  Gevaert  des  mélodies  antiphoniques,  un  certain 
qui  offrent  des  difficultés,  quelques  anomalies  qu'il  fai 
redresser,  et  l'auteur  s'y  applique  avec  grande  éruditi 
avec  succès.  Mais  ce  que  prouvent  ces  difficultés  et  ces 
thèse  de  l'auteur,  je  ne  le-  vois  pas  bien.  Il  faudrait 
sont  uniquement  dues  à  l'intrusion  du  nouveau  systè 
faisant  violence  au  système  ancien  pour  le  faire  entre 
moule  ;  qu'elles  n'existaient  point  avant  l'apparition 
surtout  qu'on  ne  les  rencontre  pas  dans  les  mélodie: 
Graduel,  toutes  composées  d'après  le  système  syrien  < 
adaptant  parfaitement.  Or,  cette  démonstration,  M.  < 
même  pas  ;  il  croit  suffisant  de  trancher  toutes  les  di 
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quant  aux  mélodies  des  antiennes  son  système  à  lui,  sans  s'occuper 
davantage  des  mélodies  du  Graduel,  ce  qui  était  pourtant  le  point  capital. 

Voyons  nous-môme  ces  anomalies  observées  par  l'illustre  auteur,  et 
cherchons  si  elles  sont  particulières  aux  antiennes  psalmodiques,  ou  si 
on  ne  les  rencontre  pas  également  dans  les  autres  chants  de  l'Église,  ce 
qui  les  rendrait  très  inoffensives  pour  le  système  de  Toctoechos. 

Le  premier  point  à  signaler  est  la  transposition  de  certaines  échelles 
modales,  au  moyen  du  tétracorde  synemmenon.  Le  mode  de  LA  (éolien 
de  M.  Gevaert)  devient  ainsi  un  mode  de  RE  avec  Sty  ;  le  mode  de  DO 
devient  un  mode  de  FA,  également  avec  Sfy;  le  mode  de  Sit]  devient  un 
mode  de  Ml;  le  mode  de  RE  lui-môme  devient  un  mode  de  SOL.  Ce  sont 
là,  en  effet,  des  anomalies  fréquentes  dans  les  antiennes  psalmodiques. 

Pour  les  corriger,  M.  Gevaert  a  recours  à  son  système  modal  et  bou- 
leverse entièrement  la  nomenclature  de  Toctoechos.  —  Le  premier  ton 
(mode  de  RE,  quand  il  emploie  le  tétracorde  des  disjointes,  et  mode 
de  LA,  lorsqu'il  fait  usage  des  conjointes)  devient  tout  entier  uni  mode 
éolien  ou  de  LA;  le  mode  phrygien  ou  de  RE  disparait  complètement  de 
l'Antiphonaire,  toute  mélodie,  du  premier  ton  étant  supposée  contenir 
essentiellement  le  Si\?.  —  Le  deuxième  ton  (mode  de  RE  ou  de  LA  pla- 
gal)  est  changé  en  mode  hypolydien  intense,  c'est-à-dire  de  FA  avec  finale 
sur  la  médiante  ;  le  Si\?  est  censé  également  faire  partie  intégrante  de 
l'échelle  du  deuxième  ton.  —  Le  troisième  ton  (mode  de  MI)  prend  le  nom 
de  mode  dorien  auquel,  en  effet,  il  peut  être  justement  assimilé,  sans 
différence  essentielle.  —  Le  quatrième  ton  (plagal  du  mode  de  MI,  ou 
mode  de  SI,  quand  il  emploie  le  tétracorde  synemmenon)  disparait  lui 
aussi  complètement,  pour  devenir  un  mode  iastien  intense,  mode  de  SOL 
avec  finale  sur  la  médiante  ;  toute  mélodie  du  quatrième  ton  exigerait  donc 
naturellement  le  Si\?.  —  Le  cinquième  et  le  sixième  tons  (modes  de  FA  et 
de  DO)  sont  assignés,  le  premier  à  Y  hypolydien  normal  (mode  de  FA),  le 
second  à  Y  hypolydien  relâché  (échelle  de  Do  avec  finale  sur  FA)  ;  ce  n'est 
ici  qu'une  question  de  nom  *.  —  Le  septième  ton  (mode  de  SOL  régulier) 


1  Toutefois,  le  sixième  ton  faisant  un  usage  presque  constant  et  nécessaire  du  St[j,  son 
échelle  ne  peut  être  que  transposée  et,  suivant  la  règle  adoptée  ailleurs,  M.  Gevaert  aurait 
dû  lui  assigner  celle  de  Dû  et  non  celle  de  FA,  Mais  alors  il  aurait  fallu  reconnaître  parmi 
les  antiennes  un  mode  de  DO  plagal,  c'est-à-dire  un  lydien  soi-disant  relâché,  ne  ressem- 
blant en  rien  à  aucun  des  modes  du  système  Gevaert.  Conséquence  fort  embarrassante 
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devient  naturellement  l'hypophrygien  ou  iaslien  normal  du  sysl 
modification  notable.  —  Le  huitième  ton  (mode  plagal  de  SOL)  e 
relâché  (échelle  de  RE  avec  finale  sur  SOL)  ;  aucun  change 
plus  à  remarquer,  autre  que  celui  des  noms  donnés  a  ces  deux 
l'octoechos. 

Ainsi,  des  huit  tons  ecclésiastiques,  cinq  passent  sans  et 
dans  la  nomenclature  nouvelle  et,  sous  des  noms  divers,  app 
à  l'un  et  à  l'autre  système  modal.  Ce  sont:  le  troisième  (dorie 
quième  (hypolydien  normal),  le  sixième  (hypolydien  relâché,  so 
de  l'observation  faite  à  son  sujet),  le  septième  (iastien  normal) 
tième  (iastien  relâché).  Les  difficultés  ne  viennent  donc  pas  de 
peut-filre  des  trois  autres  tons  auxquels  M.  Gevaert  fait  subir  d 
cations  réellement  substantielles.  Sont-elles  bien  fondées? 

Premier  ton.  —  D'après  la  théorie  modale  de  l'octoechos,  ] 
ton  a  son  échelle  de  RE  à  Re;  sa  tonique  est  RE,  sa  dominai 
ton  disjonctif  La-Si\  lui  est  naturel,  mais  il  peut  licitement  ■ 
le  tétracorde  des  conjointes,  soit  dans  toute  l'étendue  de  la  mi 
dans  une  partie  seulement.  La  division  harmonique  de  l'échelle  < 
ton  se  présente  donc  sous  deux  formes  différentes  : 


pour  le  système  ;  l'auteur  s'en  lire  en  ne  disant  rien  de  ce  malencontreux  bé 
signalons  cependant  aux  lecteurs. 

'  Je  dois  cependant  signaler  encore  une  anomalie  étrange  et  inexpliquée  d 
de  M.  Gevaert.  Nous  avons  vu  plus  haut  (p.  428)  que  la  citharodie  gréco-romain 
usage  sept  échelles  modales,  parmi  lesquelles  il  faut  compter  la  phrygienne  el 
mais  ne  se  trouve  pas  l'hypolydienne.  Or  H.  Gevaert,  cherchant  les  modes 
antiennes  psalmodiques,  ne  rencontre  ni  phrygien  ni  lydien,  mais  à  leur  plac 
lydiens,  l'un  normal,  l'autre  relâché.  Comment  accorder  cela  avec  l'aflirmE 
premier  système  musical  de  l'Église  a  été  celui  de  la  citharodie  gréco-ro 
M.  Gevaert  ne  pouvait  faire  autrement,  sans  contredire  son  propre  système 
manque  pas,  parmi  les  antiennes,  de  mélodies  composées  sur  l'échelle  de  RB, 
et  sur  celle  de  FA  avec  bémol  {=  échelle  de  DO  sans  bémol)  ;  les  premières 
ment  phrygiennes  et  les  deuxièmes  lydiennes.  Mais,  par  malheur,  ni  les  unes 
ne  finissent  sur  une  dominante  ;  leur  finale  est  bien  la  tonique  du  mode.  Or 
H.  Gevaert  ne  comporte  pas  de  mode  phrygien  ni  de  mode  lydien   se  tern 
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Dans  sa  première  forme  c'est  un  mode  simple,  les  deux  tétracordes 
qui  le  composent  étant  de  même  espèce.  Dans  sa  deuxième  forme  c'est 

un  mode  mixte,  un  mélange  de  deux  modes  transposés  à  la  quarte  supé- 

»...  »       - 

rieure  ;  le  premier  tétracorde  est  de  deuxième  espèce,  le  second  de  troi- 
sième espèce.  Toutes  les  mélodies  composées  sur  Tune  ou  l'autre  de  ces 
deux  échelles,  abstraction  faite  des  modulations  et  des  mélanges  de  modes 
qui  peuvent  s'y  rencontrer  légitimement,  appartiendront  donc  au  premier 
ton  et  feront  partie  du  système  de  l'octoechos, 

M.  Gevaert  supprime  la  première  échelle  et  ne  conserve  que  la 
seconde,  qu'il  restitue  à  sa  vraie  place,  une  quarte  plus  bas.  Sa  théorie 
modale  exigeait  cela,  car  elle  ne  connaît  pas  de  mode  de  RE,  avec 
finale  RE  et  dominante  La.  Le  mode  phrygien,  selon  lui,  n'est  qu'un 
hypophrygien  renversé,  un  mode  de  80L  avec  finale  sur  la  dominante 
qui  est  le  premier  degré  de  l'échelle.  En  réalité  donc,  aucune  mélodie  des 
antiennes  psalmodiques  n'est  censée  appartenir  au  premier  ton;  aucune 
ne  parcourt  la  première  échelle  de  ce  ton,  et  celles  qui  sont  composées 
sur  la  deuxième  échelle  appartiennent  au  mode  éolien.  C'est  ce  que  dit 
équivalemment  M.  Gevaert.  _  . 

Pourtant,  rien  que  dans  son  livre,  les  exemples  ne  manquent  pas 
d'antiennes  dont  la  composition  mélodique  est  certainement  empruntée  à 
la  première  échelle  ou  au  mélange  des  deux,  ce  qui  revient  au  même.  En 
voici  quelques-uns  *  : 


(p.  92) 


ni  -  et 


De  -  us   et  Ho-mo 


do  mo  Da  - 


vid 


se-de    -    re    inthro  -  no  AI -le    -    lu-ia.       (Fer.VI.p.Dom.I.Adv.) 


tonique,  mais  seulement  sur  la  dominante.  Il  a  donc  exclu  des  antiennes  ces  deux  modes 
et  les  a  remplacés,  le  phrygien  par  un  éolien,  le  lydien  par  un  hypolydien  relâché,  inconnu 
des  citharèdes.  Pure  fantaisie  ! 

4  Je  transcris  ces  exemples,  tels  que  les  donne  M.  Gevaert,  abstraction  faite  de  toute 
controverse  sur  le  fond  et  la  forme  des  mélodies.  Sont-elles  bien  ce  qu'elles  furent  autre- 
fois, à  l'origine  ?  Le  choix  de  M.  Gevaert  entre  les  éditions  si  variées  qui  les  renferment 
aujourd'hui  est-il  toujours  acceptable?  etc..  Je  passe  sur  ces  points  d'interrogation  et, 
comme  on  dit  en  termes  d'école,  dato,  non  concesso  qu'il  en  soit  ainsi,  j'argumente  seule- 
ment ad  hominem.  Gela  suffit  présentement. 
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Ec-ce       no  -  me n  Do  -  mi    -    ni   ve 


nit 


de    Ion  -  gin 


quo 


elcla-ri-tas  e    -  jus       re-plet        or-  bem  ter  -  ra-mm.     (Sabb.ante  Dom.I.Adv.) 


À  -  per-tia  the-sau-ris  su-is,     ob    -    -    -    tu  -  le  -  mnt    Ha    -    gi    Do  -  mi    -    no... 

(Epiph.Dni.) 


Li    -   be-rame,      Do      —      mi    -    ne,     et       po-neme      jux-ta        te.  (Dom.Pass.) 


Di  -  es  Do -mi    -    ni  sic -ut  fur,    i-ta    innoc-te        ve-ni     -   et. 

(f.VLp.D.HI.Adv.) 


VI 

(P.  .245) 


Nu    -    pli -s   fac  -  Ub        sunt    in  Ga-na 


Oa-  li    -    1» 


ae. 
(Dom.Ilrp.Epiph.) 


.'! 


Je  ne  cite,  on  le  voit,  que  des  exemples  où  la  mélodie  parcourt  le 
tétracorde  diezeugmenon  et  fait  entendre  le  Si$  ;  mais  combien  d'autres 
on  peut  tout  aussi  bien  assigner  au  premier  ton  et  à  la  première  échelle, 
soit  que  la  mélodie  oligochorde  ne  s'étende  pas  au-delà  de  la  dominante 
du  ton,  soit  que  l'emploi  du  synemmenon  y  doive  être  considéré  comme 
purement  accidentel  et  pour  éviter  un  triton  désagréable,  soit  enfin  que 
d'autres  versions  tout  aussi  bonnes,  sinon  meilleures,  conduisent  ouver- 
tement la  mélodie  par  le  tétracorde  des  disjointes.  De  ces  dernières, 
M.  Gevaert  fournit  précisément  un  exemple  assez  topique  dans  l'hymne 
de  la  Pentecôte,  qu'il  traduit  de  la  manière  suivante  : 
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P.  23ï') 


JamChristusastraa-scende-rat,  Re- ver-sus  un-de  ve-ne-rat,  Pro-mis-sum  Palris  mu-ne-re 


Sanctum  da  -  tu  -  rus  Spi  -  ri  -  tum. 

C'est  une  mélodie  abrégée  et  rendue  toute  syllabique,  selon  le  principe 
de  Fauteur  :  que  telles  ont  dû  être  à  l'origine  toutes  les  hymnes  ambro- 
siennes,  par  analogie  avec  les  hymnes  païens,  qui  leur  servirent  de 
modèles.  La  disjonction  est  partout  habilement  supprimée,  mais  elle  n'en 
reste  pas  moins  dans  la  trame  mélodique,  et  l'oreille  la  supplée,  comme 
partie  intégrante  de  l'échelle  modale,  qui  est  ici  celle  du  premier  ton  en 
RE.  Aussi  toutes  les  versions  s'accordent-elles  à  faire  entendre  ce  tétra- 
corde  disjonctif.  En  voici  deux,  que  je  tire,  la  première  d'un  manuscrit 
du  xiii*  siècle,  appartenant  au  monastère  cistercien  de  la  Fille-Dieu,  sous 
Romont  (canton  de  Fribourg  en  Suisse).  La  mélodie  est  appliquée  non  à 
l'hymne  de  la  Pentecôte,  mais  à  celle  de  Prime  en  tout  temps  : 


Ad  I" 


jjrrTr~rrJ^J^^ 


Jamlu-cis   or-to    si -de    -    re,  De  —   umpre  —  ce  —  mur   suppli-ces,   Ut 


di     —     ur  ois 


ac-ti   —  bus 


Nos  ser-vet  a 


no   -   cen-ti    -    bus. 


m 


La  deuxième,  plus  ancienne,  se  trouve  dans  un  tropaire-graduel  de  la  cathé- 
drale de  Nevers1  aux  hymnes  de  l'Avent  et  des  dimanches  de  l'année  : 


sLUJ^k 


Fg^ 


Con-di-tor    al -me  si-de-rum,      M  —  ter-na       lux  cre  —  den-ti-um, 


Chris -te,  Re  —  dem  —  ptor    om  —  ni— um, 


Ex-au  —  di    pre   —    ces         sup-pli  —  chu: 


4  Manuscrit  guidonien  du  commencement  du  xne  siècle  (Paris,  Biblioth.  nat.,  n°  1235). 
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Pour  expliquer  la  présence  du  Stlj  dans  toutes  ces  anti. 
veut  rattacher  au  mode  éolien  des  citharèdes  pour  les  enlever 
ton  ecclésiastique,  M.  Gevaert  parle  d'altération  chromatique. 
changeant  en  FA\  entre  le  cinquième  et  le  septième  degrés  d 
Mais  pourquoi  cette  altération,  qui  se  produit  d'une  façon  si 
Et  puis,  quel  besoin  de  recourir  à  une  explication  qui  a  tout 
subterfuge,  quand  on  a,  dans  ta  constitution  même  du  premie 
siastique,  une  autre  explication  très  suffisante? 

Au  reste,  la  ressource  du  chromatisme  n'est  pas  même  pi 
il  suffit  d'analyser  harmoniquement  les  mélodies  ci-dessus  et  t 
qu'on  pourrait  encore  leur  adjoindre,  de  noter  les  divers  m 
de  la  voix,  les  tétracordes  parcourus,  les  lieux  de  repos,  le  rô 
la  dominante,  etc.,  pour  s'assurer  que  le  tétracorde£a-Stl|- 
ici  bien  à  sa  place,  qu'il  s'harmonise  parfaitement  avec  letétra 
rieur  RE  -  MI  -  FA-SOL,  qu'il  n'y  a,  par  conséquent,  pas  trac 
lation  ni  de  chromatisme  dans  l'emploi  du  Si':,  mais  mouvenu 
de  la  voix  parcourant  l'échelle  du  mode  et  conduisant  la  mé 
manière  la  plus  simple  et  la  plus  conforme  aux  règles  de  l'art, 
accidentel  dans  les  exemples  ci-dessus,  c'est,  au  contraire,  1< 
est  partout  employé  pour  éviter  un  intervalle  de  triton,  apparen 
comme  il  est  aisé  de  s'en  convaincre. 

D'ailleurs  on  peut  comparer  aux  antiennes  psalmodiques  lt 
du  Gradue!;  on  verra  alors  à  quel  point  toutes  celles  qui  s 
comme  étant  du  premier  ton  se  ressemblent  sous  le  rapport  ■ 
titution  modale.  Les  «  altérations  chromatiques  »  y  jouent  le  nu 
n'y  sont  pas  plus  nombreuses  ;  très  rares  sont  les  mélodies,  < 
corde  synemmenon  n'apparaisse  pas  plus  ou  moins  accidente 
saire.  J'en  ai  fait  la  remarque,  lorsque  je  traitais  ci-dessus  di 
mode  authentique,  et  ce  n'est  pas  sans  peine  que,  dans  tout  1 
j'ai  pu  trouver  deux  ou  trois  exemples  de  ces  mélodies.  Les  moi) 
se  sont  donc  rencontrés  avec  les  citharèdes  chrétiens  de  F 
chanter  toujours  en  éolien,  au  lieu  du  premier  ton,  qu'ils  oni 
compris.  Mais  n'est-ce  pas  plutôt  que  citharèdes  et  moines  étai 
et  que  le  mode  éolien  ne  fut  pour  rien  dans  leur  art  ? 
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Deuxième  ton.  —  Comme  plagal  du  premier,  il  a  la  môme  constitution 
modale,  mais  son  échelle  renverse  les  tétracordes  ;  celui  de  dominante  est 
au  grave,  et  celui  de  tonique  à  l'aigu.  Plus  encore  que  le  premier  ton,  il 
fait  librement  usage  du  tétracorde  synemmenon.  Le  Si\?  lui  est  même 
presque  indispensable;  car,  ses  mélodies  ne  s'élevant  jamais  au-dessus  de 
la  sixte,  il  ne  peut  éviter  le  triton,  au  moins  caché,  qu'en  abaissant  cette 
sixte  d'un  demi-ton  par  le  fy.  Sa  finale  est  toujours  RE,  tonique  du  mode, 
et  sa  dominante  La.  On  lui  donne  dans  le  plain-chant  deux  échelles,  l'une 
en  RE  finale,  et  l'autre  en  La  à  la  quinte  supérieure  ;  cette  dernière  est 
effectivement  la  véritable  échelle  du  deuxième  ton  avec  Sfy  : 


tétracd«  II  téhraca«  II  tétrac*"  III  télracd«  Il 


|  pentacorde  II         |  |  |         pentarorde  11        I 

dominante  finale  domin1"  domin1*  finale  domin  u 


Toutes  les  mélodies  composées  sur  l'une  ou  l'autre  de  ces  deux  échelles 
sont  du  deuxième  ton. 

Mais  M.  Gevaert  n'admet  aucune  des  deux  échelles,  il  les  remplace 
par  une  autre,  qu'il  appelle  mode  hypolydien  intense,  construite  sur  FA 
tonique,  DO  dominante  et  La  finale  : 

pentaed«  IV  tétrac'*  I 

FA  -  SOL  -  La  -  Si^Do  -  Re  -  Mi  -  Fa 

I  I  I 

tonique  finale  domin1» 

Ainsi,  toutes  les  antiennes  du  deuxième  ton  ou  protus  plagal  auraient 
appartenu  d'abord  au  mode  hypolydien  intense,  et  la  seule  échelle  qui 
puisse  leur  convenir  est  l'échelle  ci-dessus.  Mais  franchement,  jamais 
l'esprit  de  système  à  outrance  n'apparut  d'une  manière  plus  évidente 
qu'ici.  Qu'on  étudie,  qu'on  analyse  toutes  les  antiennes  citées  par 
M.  Gevaert,  de  la  page  377  à  la  page  381,  et  qu'on  dise  s'il  en  est  une, 
qui  ne  puisse  convenablement,  qui  ne  doive  même  être  rattachée  aux 
échelles  du  deuxième  ton,  beaucoup  mieux  qu'à  celle  du  mode  appelé 
hypolydien  intense.  Pour  soutenir  sa  thèse  avec  quelque  vraisemblance, 
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M.  Gevaert  est  obligé,  ici  comme  bien  d'autres  parts,  d'interpréter 
mélodies  et  de  leur  supposer  des  toniques  absentes  de  toutes  les  versic 
il  écrit  FA  à  la  place  de  SOL,  ou  l'ajoute  à  cette  dernière  note. 

Pour  mettre  le  lecteur  en  état  déjuger  lui-même  ce  que  vaut  le  | 
cédé  de  M.  Gevaert,  je  transcris  simplement  dans  leur  échelle  natur 
les  deux  formules  d'intonation  des  cantiques  et  des  psaumes  ;  puis 
quatre  thèmes  ou  nomes,  sur  lesquels  ont  été  composées  les  antienne 
qui  se  trouvent  aux  pages  indiquées  ci-dessus  : 

Intonation  des  cantiques  et  des  psaumes 


ac-ci-pi  -  am:et  no-menDo 


Le  chant  de  ces  mélodies-types  est  aussi  resserré  que  possible  :  d 
ï  première  et  la  seconde  il  se  limite  à  une  quarte,  et  dans  les  autres  i 
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dépasse  pas  la  quinte.  Cependant,  je  le  demande,  quel  est  le  tétracorde 
qui  apparaît  ici  manifestement.  Est-ce,  en  toutou  en  partie,  le  pentacorde 
hypolydien  de  M.  Gevaert,  &I\?-RE-FA,  caractéristique  du  mode? 
N'est-ce  pas  plutôt  et  de  toute  évidence  le  tétracorde  RE -MI- FA-SOL, 
caractéristique  du  deuxième  ton?  Un. artiste  s'y  prendrait-il  autrement, 
pour  composer  dans  le  deuxième  ton  des  mélodies  oligocordes  comme 

celles  des  thèmes  ci-dessus? 

Que  Ton  compare,  d'ailleurs,  ces  mélodies  soi-disant  hypolydiennes 
intenses  avec  toutes  celles  du  Graduel  assignées  au  deuxième  ton  ecclésias- 
tique; où  est  la  différence,  oligochordie  et  polychordie  à  part?  Bien  plus, 
s'il  en  est  qui' offrent  au  moins  une  apparence  de  parenté  avec  le  mode 
grec  hypolydien,  c'est  dans  le  Graduel  qu'elles  se  trouvent,  où  pourtant 
tout  est  bien  conforme  aux  règles  de  l'octoechos.  Lamélodie  deVHœc  dies, 
par  exemple,  ne  semble-t-èlle  pas  composée  tout  exprès  pour  donner 
raison  à  M.  Gevaert,  tant  le  pentacorde  FA  -La -Do  y  est  plus  sensible 
que  le  tétracorde  La-  Si-Do-Re{t! Nous  sommes  donc  en  droit  de  con- 


4  «  Les  Graduels  chantés  sur  la  mélodie  Rœcdies...  appartenaient  originairement  au  qua- 
trième mode.  Bien  que,  depuis  des  siècles,  ils  aient  passé  au  deuxième,  leur  verset  a  gardé 
comme  thème  la  psalmodie  ordinaire  du  quatrième.  »  (La  Mélopée  antique,  etc.,  p.  H6, 
note  1.)  —  Gomment  la  mélodie  de  VHxc  dies  a  pu  originairement  appartenir  au  quatrième 
mode,  j'avoue  ne  pas  l'apercevoir.  Sans  doute,  le  premier  membre  de  phrase,  l'intonation 
sur  les  mots  Hœc  dies,  a  une  forme  toute  dorienne  :  le  Graduel  commence  dans  l'hypodorien 
de  Pythagore  (V.  Appendice  I,  p.  311).  Mais  là  s'arrête  la  ressemblance  ;  tout  ce  qui  suit  est 
franchement  du  deuxième  ton  en  LA  (l'hypodorien  des  Grecs  postérieurs),  le  tétracorde 
synemmenon  n'apparait  plus  nulle  part. 

Pour  faire  passer  cette  mélodie  du  deuxième  au  quatrième  ton,  il  faudrait  remplacer 
partout  le  SI%  par  un  SI\>  ;  c'est-à-dire  qu'il  faudrait  l'écrire  tout  entière  sur  la  première 
échelle  du  quatrième  ton.  Mais  serait-ce  encore  la  même  mélodie,  ou  même  quelque  chose 
d'approchant? 


ia 


S 


Do 


mi  -  nus, 


ex  -  ul  -  te 


mus,        et 


te 


Edit.  Ratisbonne. 


mur     in 


-  a. 
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dure  que,  pas  plus  dans  les  antiennes  du  deuxième  ton 
du  premier  ton,  la  théorie  modale  de  l'octoechos  ne*se  ti 
Graduel  et  Antiphonaire,  ici  encore,  manifestent  une  co: 
composition,  sans  qu'on  puisse,  avec  quelque  fondement,  i 
différence  tant  soit  peu  importante. 

Quatrième  ton. —  Reste  le  quatrième  ton,  qui  offre  rée 
difficulté,  non  en  lui-même,  car  sa  construction  modale 
explicable,  mais  à  cause  de  la  formule  psalmodique  qu'oi 
qui  ne  cadre  pas  avec  la  forme  «Tira  grainf  nombre 
M.  Gavant  y  voit  une  preuve  en  faveur  de  son  systèn 
vrai? 

Le  quatrième  ton,  plagal  du  troisième,  a  aussi  mêm 
dominante  et  mêmes  tétracordes  constitutifs  ;  seulement 
plagale,  c'est-à-dire  s'étend  de  la  dominante  grave  SI  ; 
aiguë  Si.  D'après  la  théorie  musicale  de  l'octoechos,  qui  a 
du  tétracorde  synemmenon  dans  la  plupart  des  tons,  m: 
ment  dans  les  tons  plagaux,  le  quatrième  fait  souvent 
même  comme  partie  intégrante  de  l'échelle  et  note  essentiel] 
Dans  ce  cas,  nous  l'avons  dit,  sa  véritable  échelle  modale 
au-dessus  ou  une  quarte  au-dessous  de  l'échelle  normal» 
sont  transposées  du  ton  de  DO  au  ton  de  FA,  avec  cet 


Comment  reconnaître  ici  la  mélodie  si  belle,  si  expressive,  si  natu 
Nous  ne  pouvons  imaginer  sur  quels  fondements  repose  l'affirmatior 
Quant  aux  versets,  dans  tout  le  Graduel  il  n'existe  qu'un  seul  Resp.  grat 
ton  :  c'est  celui  du  Dimanche  des  Rameaux.  La  mélodie  de  son  f  ne  resse 
du  f  de  l'Ha*c  die*.  L'intonation  de  ce  dernier  a  bien,  dans  sa  marche  n 
semblance  matérielle  avec  l'intonation  psalmodique  du  quatrième  ton. 


Hais  M.  Gevaert  sait  mieux  que  personne,  qu'une  pareille  ressent 
nullement  la  parité  des  modes  et  l'identité  des  mélodies.  Les  quatre  petite: 
du  pseudo-Hucbald  (Cf.  ta  Mélopée  antique,  etc..,  p.  108}  le  démontrent  ai 
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intéressante  qu'elles  se  terminent  alors  non  sur  la  tonique,  mais  sur  la 
dominante  réelle  du  mode.  De  fait,  le  quatrième  ton  possède  deux  échelles 
modules,  Tune  pour  les  mélodies  qui  emploient  le  tétracorde  des  disjointes, 
l'autre  pour  celles  qui  ont  comme  partie  intégrante  le  tétracorde  des 
conjointes  : 


« 


2*  létracd« 


p«ntf  .«••!,• 


2«  létracd« 


S 


n 


Sèê 


J2_ 


l«rtétracd« 


domin1* 


I      l*rtétracd* 
finale 


ou$b"oTnr r  £  " 


domin** 


I  I  pentacorde  I 

finale  tonique  domin1* 

dominante 


Toutes  les  mélodies  du  quatrième  ton  sont  composées  sur  Tune  ou 
l'autre  de  ces  deux  échelles.  Observons  toutefois  que,  la  première  échelle 
étant  proprement  plagale,  les  mélodies  qui  en  font  usage  se  comportent 
à  la  manière  des  mélodies  plagales  :  elles  ne  dépassent  guère  la  quarte 
au-dessous  de  leur  finale,  le  plus  souvent  même  elles  ne  l'atteignent  pas  ; 
au  grave,  elles  se  tiennent  autour  de  la  finale,  à  l'aigu  elles  peuvent 
atteindre  le  degré  supérieur  à  la  dominante.  Au  contraire,  les  mélodie» 
composées  sur  la  deuxième  échelle,  ayant  leur  finale  tout  au  grave,  se 
comportent  à  la  manière  des  mélodies  authentiques  ;  elles  descendront  un 
et  deux  degrés  au-dessous  de  leur  finale,  dominante  du  mode,  et  s'élève- 
ront parfois  aux  limites  du  tétracorde  supérieur,  celui  de  la  tonique.  On 
s'expliquera  ainsi  l'étendue  quelque  peu  insolite  de  certaines  mélodies 
assignées  au  quatrième  ton,  surtout  dans  les  cordes  graves. 

M.  Gevaert  supprime  ces  deux  échelles  du  quatrième  ton,  comme  il  a 
supprimé  celles  du  deuxième,  et  il  les  remplace  par  l'échelle  du  mode 
appelé  iastien  intense,  mode  de  SOL  avec  finale  sur  la  médiante  SI  : 


''?'• 


SOL  -  Im-  Si-  Do-  Re  -  Mi  -  Fa  -  Sol 


tonique 


finale 


dominante 


C'est  à  ce  mode  qu'appartenaient,  croit-il,  les  antiennes  psalmodiques 
classées  plus  tard  sous  la  rubrique  quatrième  ton.  La  preuve  en  est  dans 
le  fait,  que  nombre  de  mélodies  du  troisième  mode  plagal  se  meuvent 


F 
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presque  tout  entières  dans  le  pentacorde  propre 
terminent  sur  la  corde  médiane,  au  lieu  de  redesc 
type  de  ces  mélodies  est  l'hymne  Conditor  aime 
connue.  Parmi  les  antiennes,  le  thème  le  plus  ai 
débute  exactement  comme  le  thème  27,  que  les 
éditions  imprimées  font  ordinairement  du  septiè 
normal).  Voici  ces  deux  thèmes  : 


nm 


L'observation  de  M.  Gevaert  est  juste.  Le  caract 
retrouve,  en  effet,  dans  un  assez  grand  nombre  de 
quatrième,  et  nous  l'avons  également  fait  remarqu 
tionsdu  cinquième  modeplagal  (Cf.  p.  210  et  sqq.,  [ 
1°  le  fait  s'explique  sans  trop  de  peine,  avons-nous 
tient  compte  de  la  façon  dont  est  constituée  la  secoi 
quatrième  ton  ;  car  les  antiennes  qui  procèdent  à  la 
ton  sont  pour  la  plupart  composées  sur  cette  éche 
supposent  le  SI\?. 

2°  Malgré  tout  cependant,  il  faut  reconnaître,  i 
dique  de  ces  antiennes,  quelque  chose  qui  les  distingi 
du  septième  ton,  qui  leur  imprime  un  autre  caract 
ment  d'une  modalité  fondée,  non  sur  SOL  fina 
mais  sur  MI  et  son  tétracorde  supérieur;  on  peu 
comparant  les  deux  antiennes-types  ci-dessus.  Tout, 
évidemment  ordonné  par  rapport  à  SOL  et  son  penti 
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dans  le  sentiment  musical  d'un  bout  à  l'autre  de  l'antienne.  11  en  est 
autrement  de  la  deuxième,  où  la  corde  MI  devient  principale  et  où  se  fait 
sentir  surtout  le  tétracorde  caractéristique  MI-FA-SOL-  LA,  au  lieu  du 
\>ent&corde  SOL -FA -MI -RE -DO,  qui  distingue  le  septième  ton.  Aussi, 
tandis  que  la  première  antienne,  suivant  son  cours  régulier,  trouve  son 
repos  naturel  et  parfait  sur  la  tonique  SOL,  il  serait  impossible  de  ter- 
miner bien  la  deuxième  antienne  autrement  que  sur  le  MI,  sa  vraie  finale  ; 
DO  paraîtrait  étrange,  parce  qu'il  n'est  pas  amené,  il  ne  donnerait  pas 
le  sentiment  du  repos,  il  ne  finirait  pas  la  mélodie.  On  remarquera  la 
même  chose  dans  l'hymne  Conditor  aime  siderum,  malgré  sa  composition 
passablement  anormale  ; 

3°  Le  fait  n'est  pas  particulier  aiix  antiennes  psalmodiques  ;  il  existe 
également  et  non  moins  fréquemment  dans  les  mélodies  du  Graduel. 
Sous  ce  rapport  il  n'y  a  aucune  différence  à  établir  entre  les  compositions 
des  citharèdes  et  celles  des  moines  syriens  ;  le  quatrième  mode  des  uns, 
l'iaslien  intense  des  autres  ont  été  évidemment  fondus  dans  le  même 
moule.  Impossible  de  ne  pas  en  convenir,  quand  on  compare  sous  ce 
rapport  le  Graduel  et  l'Antiphonaire. 

11  n'est  pas  nécessaire  de  chercher  longtemps  pour  en  trouver  des 
exemples.  Je  prends  dans  le  Graduel  de  Ratisbonne  les  premières  antiennes 
qui  se  rencontrent  du  quatrième  ton  et,  afin  de  faciliter  la  comparaison 
avec  celles  que  M.  Gevaert  traduit  en  iastien  intense,  je  les  note  simple- 
ment dans  le  mode  de  SOL,  comme  si  elles  étaient,  elles  aussi,  en  iastien 
intense  : 


Hl 


vl 


f« 


Offertoire 


Con-for-ta     -     -     mi -ni,      et  jamno  -  li-te    ti-me     -     -     re  :     ec  -  ce   e  -  nim 


De    -     -    us  nos    -  *-    ter  re-tri-bu  -  et   ju-di    -    -    ci  -  um:i  -  pse       ve 


^^ 


ni  -  et,     et  sal     -    vos  nos 


fa     -     ci  -  et. 


(fer.  IV.  quat.  Temp.  Àdv-J 


Tome  I. 


30 


•J-.W      f.-  :  .        -     .  ^    -^ 


¥• 
* 


s? 
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i 


Introït 


Pro  -   pe     es  tu,         Do  mi -ne,  et       om-nes  ?i  -    se  tu-  m    ve  -    ri- 


tas:        in  •   i  -  -  ti  «•  o    coguo 


vi        de    tes-ti-mo-ni  -  is  tu      •      U, 


qui  -  a    iu    avter  -  num  tu 


es.  Ps.  Be-a   -   ti    immaculati..(fer.VI.quat.Temp.AdT.) 


«._» 


Offertoire 


Lae  -ten-turcœ 


li,       et       ex  -  ul     -    tet  ter     -     ra       an  -  te        fa 


ci  -  em     po 


mi  -  ni  :       quo 


ni  -  am  ve 


nit. 


(In  NaUv.  Dni)  1*  missa. 


Commu- 
nion 


Ex     -     sul     -     ta,       fl 


li  -  a   Si 


on,    lau  -  da,   fi    -    li  -  a       Je  -  ru 


g-fffEfffa 


sa  -  lem:       ec*  ce  Rex  tu     -     -     es    ve     - 


nit      sanctus,       et   sal-va  -  tor    un      m-      di.) 

(lbid.  2*  missa. 


Offertoire 


Tu    -    i    sunt 


cœ 


r  * 


li      et  tu    -    a    est  ter 


ra,     or  -  bem 


ter-ra 


i^m^^^^m 


rum     et     pie     -     ni -tu     -     di-nem     e 


îus      tu  fun  - 
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da$     -     ti:   jus-ti    -    -    -    ti  -  a,     et  ju-di     -      -     ci -umprae-pa-ra   -    ti  -  o      se    - 


-     -     -     dis  tu     -     s. 


(Ibid.  3*  missa.) 


Introït 


Re  -   sur-  re  -  xi,       et   ad-  hue  te-cumsum, 


al  -  le 


po  -  su  -  is    -    -    ti    su  -  perme  ma-numtu     -     -     «m,  al -le 


lu 


lu 


îa  : 


•  • 


ja,  mi-ra     - 


-    -    bi  -  lis     fac  -  ta 


est       sci-en  -    -   ti  -  a    tu 


a; 


al -le     -     lu 


i*%        al- le 


lu      -     ia.  (In  Resurrecl*.  Dni.) 


o- 


te 


Je  n\\  pas  trié  les  exemples  pour  les  besoins  de  la  cause,  j'ai  pris  les 
cinq  premiers  qui  se  rencontrent  dans  le  Graduel,  plus  l'Introït  du  jour 
de  Pâques,  Tune  des  mélodies  du  quatrième  Ion  les  plus  remarquables 
que  renferme  le  Graduel  romain.  Or  je  le  demande  à  tout  lecteur  tant  soit 
peu  musicien,  quelle  différence  peut-on  signaler  entre  ces  mélodies  et 
celles  de  l'Antiphonaire?  Où  renconlre-t-on  le  plus  souvent  le  tétracorde 
SOL-LA-DO,  le  pentacorde  SOL -«/-##,  le  tétracorde  RE-MI-SOL, 

en  un  mot  tout  ce  qui  caractérise  le  mode  de  SOL  et,  par  conséquent,  le 
mode  iastien  intense,  au  sens  de  M.  Gevaert?  Si,  dans  les  antiennes 
psalmodiques,  «  la  fondamentale  harmonique  (SOL)  se  répercute  rare- 
ment »  (la  Mélopée  antique...,  p.  90),  et  enlève  ainsi  au  caractère  modal 
une  partie  de  sa  force,  les  mélodies  du  Graduel,  au  contraire,  ne 
reviennent-elles  pas  souvent  à  cette  fondamentale,  ne  l'accusent-elles  pas, 
d'une  manière  très  sensible,  comme  si,  de  fait,  elle  était  la  vraie  tonique 
du  mode?  Parfois,  il  est  vrai,  le  «  chromatisme  »  s'introduit  dans  l'échelle 


Si 
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avec  le  FA  jj  ;  mais  le  chromatisme  n'embarrasse  pas  M.  Gevaert,  nous 
le  savons,  surtout  quand  il  ne  fait,  comme  ici,  qu'accentuer  davantage  la 
tonalité  de  SOL  (Cf.  Communion  de  la  deuxième  messe  in  Nativ.  Dotn.). 

Donc,  ou  c'est  une  nécessité  de  supprimer  le  quatrième  ton  dans  le 
Graduel  aussi  bien  que  dans  l'Àntiphonaire,  pour  ne  voir  de  part  et 
d'autre  que  le  mode  iastien  intense  ;  et  alors  Graduel  et  Antiphonaire  sont 
également  l'œuvre  des  citharèdes  chrétiens,  il  n'y  a  dans  tous  les  chants 
de   l'Église  qu'un  seul  système  musical,  celui  de  la  citharodie  gréco- 
romaine.  Ou  bien,  il  faut  reconnaître  que  le  quatrième  ton  existe  dans 
l'Antiphonaire  absolument  comme  dans  le  Graduel  ;  et  alors  encore  il  n'y 
a  pour  tous  les  deux  qu'un  môme  système  musical,  celui  de  l'octoechos, 
ni  syrien,  ni  grec,  ni  romain,  à  proprement  parler,  mais  chrétien  et 
dérivé  de  la  psalmodie  hébraïque.  Nous  nous  rangeons  à  cette  dernière 
opinion,  d'autant  plus  que  les  «  modes  citharodiques  »  de  M.  Gevaert 
sont  une  réalité  fort  problématique,  tandis  que  l'octoechos  est  attesté  par 
nombre  d'auteurs  et  par  toute  la  tradition  des  deux  Églises,  l'orientale  et 
l'occidentale1. 

Les  autres  particularités  plus  ou  moins  anormales,  qu'on  peut  signaler 
dans  les  antiennes  psalmodiques,  telles  qu'elles  nous  sont  parvenues,  ne 
sont  d'aucune  conséquence  par  rapport  à  la  question  qui  nous  occupe,  de 
l'unité  ou  de  la  dualité  du  système  modal  dans  les  chants  de  l'Église.  Voici 
les  principales  : 

1°  Un  petit  nombre  d'antiennes,  trois  ou  quatre  seulement,  toutes 
appartenant  à  un  même  thème  (la  cinquième  antienne  des  Vêpres  du 
dimanche  :  Nos  qui  vivimus)^  ont  une  forme  absolument  étrange  et  ne 
peuvent,  ce  semble,  être  ramenées  à  aucun  des  huit  tons  ecclésiastiques  ; 
ce  doit  être  un  iastien  incomplet,  qui  se  termine  sur  la  quinte  ou  domi- 
nante, au  lieu  de  finir  sur  la  tonique  ou  sur  la  médiante. 

Il  est  possible,  en  effet,  que  nous  ayons  là  un  exemple  de  mélodies  se 
terminant  sur  la  dominante;  et,  dans  ce  cas,  ce  serait  le  septième  ton  de 


4  Par  les  exemples  que  j'en  ai  donnés  au  cours  de  cette  Étude  (cf.  ch.  iv,  Mode 
de  Mi,  p.  215)  on  a  pu  voir  que  le  quatrième  ton  se  comporte  dans  la  musique  ecclésias- 
tique orientale  absolument  comme  dans  le  chant  grégorien.  Voctoechos  est  donc  partout  le 
même. 
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l'octoechos.  De  fait,  M.  Gevaert  le  constate  (op.  cit.,  p.  129),  jusqu'au 
xe  siècle  ces  Antiennes  «  furent  adjointes  au  tétrard  authente  et  eurent 
sa  psalmodie  ».  Puis  on  imagina  un  ton  nouveau  (tontes  novissimus)  et 
une  psalmodie  particulière  pour  ces  antiennes  :  c'est  le  huitième  ton 
irrégulier,  sur  lequel  aujourd'hui  encore  nous  chantons  le  psaume  In 
exitu  Israël. 

Peut-être  aussi  la  première  pensée  de  M.  Gevaert  était-elle  bonne, 
moyennant  une  petite  correction  :  ces  antiennes  appartiennent  au  mode 
phrygien  hypatoïde,  tonique  RE,  dominante  La,  échelle  renversée  ;  ;  en 
d'autres  termes,  elles  sont  du  protus  plaçai,  du  deuxième  ton  de 
l'octoechos,  dont  la  psalmodie  pourrait  leur  convenir  : 


ii 


Nos  qui  vi-vi  -  mus,  be-ne-di-ci-musDo-  mi-no.      In  ex-i-lu  ....  de  po-pu-lo      barba-ro. 

si  ce  n'était  que,  contrairement  à  la  règle  observée  partout  ailleurs,  la  finale 
du  psaume  ne  s'enchaîne  pas  facilement  avec  l'intonation  de  l'antienne. 
Quoi  qu'il  en  soit,  ces  antiennes  ne  sont  pas  plus  anormales  dans  le 
système  de  l'octoechos  que  dans  celui  de  la  citharodie  gréco-romaine,  où 
elles  forment  aussi  une  exception.  Elles  ne  prouvent  donc  rien  contre  l'un 
ou  l'autre  système;  nous  pouvons,  avec  les  anciens,  les  rattacher  au 
septième  ton,  mode  de  SOL  authentique,  ou,  avec  les  modernes,  au 
huitième  ton  irrégulier,  lequel  n'est,  à  le  bien  considérer,  qu'un  mode  de 
LA  transposé  dans  le  ton  de  FA,  un  protus  plagal,  avec  psalmodie 
spéciale1. 

*  Évidemment  le  sens  musical  seul  a  guidé  les  inventeurs  de  cette  formule  psalmo- 
dique,  la  théorie  se  trouvant  ici  en  défaut.  Le  fait  n'en  est  que  plus  digne  de  remarque,  car 
il  indique,  à  n'en  pas  douter,  le  vrai  mode  de  ces  antiennes,  celui  que  tous  sentaient 
instinctivement,  mais  ne  s'expliquaient  pas  de  la  même  manière.  La  formule  actuelle  n'a 
prévalu  que  parce  qu'elle  était  la  bonne,  la  seule  vraiment  conforme  à  la  mélodie  des 
antiennes.  Or,  disons-nous,  cette  formule  appartient  au  mode  de  La,  transposé  en  FA;  il  est 
facile  de  s'en  convaincre.  Dans  le  ton  naturel  antienne  et  psaume  ont  la  forme  suivante  : 


In  templo  Do-mi    -    ni      omnes  di-cent     glo    -    ri -am.Ps.28.Àf-fcr-!e  Do-mi-no,    li- 


hs^eœéé 


t=T-=r 


'  1 


M 


iti 


.* 


v  '  *H 


4  'MZ£i 


-la  De  -  i,     af-fer-te  Do-mi-no     fi  -  li  -  os         a  -  ri  -  c  -  lum,       (Gewaert,  op.  cit.  p.  122.) 
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2°  D'autres  antiennes  peuvent  être  appelées  hybrides  (op.  cit.,  p.  93), 
elles  appartiennent  à  un  mode  double  :  les  unes  commencent  en  iastien 
et  se  terminent  en  éolien;  les  autres,  èoliennes  au  début,  finissent  d'habi- 
tude en  iastien  intense  et,  par  exception,  en  iastien  normal.  Ne  sont-ce 
pas  ces  iasti-œolia,  dont  parlent  les  auteurs  anciens  et  que  Ptolémée  cite 
parmi  les  chants  propres  à  la  cithare  ? 

Ce  que  furent,  au  juste,  les  iasti-aeolia  des  citharèdes  gréco-romains, 
nous  ne  le  savons  pas;  l'hypothèse  que  nos  antiennes  hybrides  en  sont 
ides  exemples  demeure  une  pure  hypothèse,  que  rien  ne  démontre  ni 
n'autorise.  Qu'importe,  d'ailleurs?  Le  mélange  des  modes  dans  une  même 
antienne  se  comprend  tout  aussi  bien  dans  le  système  de  l'octoechos  que 
dans  celui  de  la  citharodie;  il  faut  seulement  que  ce  mélange  soit  fait 
d'une  manière  convenable  et  par  une  transition  bien  amenée.  11  n'en  est 
pas  toujours  ainsi,  même  dans  les  hymnes  ambrosiennes,  nous  en  avons 
vu  des  exemples  (pp.  254  et  sqq.).  C'est  une  faute  :  les  mélodies  sont  alors 
mal  composées.  Mais,  quand  la  modulation  est  régulièrement  conduite  et 
que  le  mode  final  s'enchaîne  bien  avec  le  mode  initial,  cette  variété  ne 
laisse  pas  que  de  plaire;  aucun  des  auteurs  ne  la  blâme  ni  ne  la  proscrit. 

Seulement,  on  n'a  pas  toujours  été  d'accord  pour  choisir  la  psalmodie 
qui  convient  le  mieux  à  ces  antiennes.  Régi  non  de  Prum  veut  que  le 
psaume  soit  chanté  dans  le  même  ton  que  le  commencement  de  l'an- 
tienne; la  reprise  de  l'antienne  à  la  fin  du  psaume  en  devient  effective- 
ment plus  naturelle  et  plus  facile.  Mais  il  ajoute  que,  dans  les  répons,  les 
versets  doivent,  au  contraire,  s'accorder  avec  le  ton  final  du  répons,  pour 
s'enchaîner  mieux  avec  lui.  Tous  ne  pensaient  pas  comme  Réginon,  et, 
dans  beaucoup  d'églises,  on  suivait  la  même  règle  pour  les  antiennes  que 
pour  les  répons.  «  La  pratique  actuelle  du  chant  liturgique  se  conforme 
strictement  au  principe  des  modes  de  l'Église  :  c'est  le  son  final  de  Fan- 
tienne  qui  décide  de  V attribution  modale  et  de  V  intonation  psalmodique.  » 
(La  Mélopée  antique,  etc.,  p.  118.) 

Le  vrai  mode  ne  pouvait  être  mieux  accusé  par  ses  notes  caractéristiques,  tonique, 
dominante  et  sous-dominante,  La-Re-Mi.  Seulement,  au  rebours  de  ce  qui  est  assez  ordi- 
naire ailleurs,  ici  c'est  la  formule  psalmodique  qui  complète  l'antienne,  en  achevant  de 
déterminer  le  mode  par  sa  terminaison,  toute  composée  du  pentacorde  modal,  Mi-Re-Do~ 
Si -La.  L'antienne  reste  comme  en  suspens  sur  le  degré  supérieur  du  premier  tétracorde 
modal,  Re,  note  de  repos  intermédiaire,  mais  n'ayant  pas  le  caractère  de  finale.  C'est  bien 
aussi  le  sentiment  que  produit  l'antienne,  lorsqu'on  la  chante,  surtout  après  le  psaume. 


i 
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3°  Un  certain  nombre  d'antiennes  ont  subi  avec  le  temps  des  alté- 
rations plus  ou  moins  considérables  et  ne  se  présentent  plus  aujourd'hui 
sous  leur  forme  primitive,  généralement  plus  régulière.  Quelques-unes 
de  ces  altérations  sont  antérieures  au  ixe  siècle  :  Réginon  de  Prûm 
(vers  900)  les  constate  déjà  dans  son  tonaire;  d'autres  sont  postérieures, 
la  Commemoratio  brevis  du  pseudo-Hucbald  et  le  tonaire  de  Réginon  per- 
mettent de  les  constater  et  de  les  corriger1. 

Il  y  a  certainement  un  travail,  aussi  intéressant  que  nécessaire^  qui 
devra  être  fait  sur  ces  altérations  des  antiennes,  en  vue  de  les  ramener 
le  plus  possible  à  leur  vraie  forme.  M.  Gevaert  a  ouvert  la  voie  2,  on 
pourra  la  suivre  et  achever  ce  qu'il  a  commencé.  Acceptera-t-on  entière- 
ment sa  manière  de  voir  ?  Toutes  les  altérations  qu'il  signale  seront-elles 
tenues  pour  telles  et  soumises  à  une  correction?  Ce  n'est  pas  probable  ;  le 
mode  de  correction  surtout  ne  sera  pas  adopté,  la  révolution  modale  pro- 
posée par  l'illustre  auteur  n'ayant  aucune  chance  d'aboutir.  Il  n'en  aura 
pas  moins  rendu  un  grand  service  à  la  cause  d'une  refonte  des  mélodies 
grégoriennes  et  du  chant  sacré,  en  signalant  comme  il  l'a  fait  et  en 
démontrant  les  diverses  altérations  qu'il  a  subies  au  cours  des  âges. 

Inutile  de  nous  arrêter  davantage  sur  ce  point  ;  c'est  un  chapitre  à 
étudier,  mais  dans  le  livre  de  M.  Gevaert.  Observons  seulement  que  les 
altérations  des  antiennes,  quelles  qu'elles  soient  d'ailleurs,  ne  touchent 
pas  à  la  question  de  l'unité  de  système  modal  dans  les  chants  de  l'Église* 
Les  formes  dont  se  sont  écartées  les  antiennes  et  celles  qu'on  leur  a  fait 
prendre  à  tort  sont  les  mêmes  que  nous  avons  étudiées  ci-dessus  ;  rien 
de  nouveau  ne  s'y  rencontre,  sauf  le  changement  de  la  dominante  du 
troisième  ton  (mode  de  il/7),  mais  qui  ne  s'est  produit  que  dans  le  cours 
du  xe  siècle,  longtemps  après  l'achèvement  du  Graduel  et  le  triomphe  de 
l'octoechos,  suivant  M.  Gevaert.  Nous  pouvons  donc  admettre  que  les 
antiennes  ont  passé  d'un  ton  dans  un  autre,  sous  l'action  des  deux  causes 
si  bien  expliquées  par  l'auteur  :  «  tendance  à  faciliter  l'exécution  des  can- 


*  M.  Gevaert  ne  cite,  comme  antérieurs  à  Guy  d'Arezzo,  que  ces  deux  documents 
relatifs  au  ton  des  antiennes.  La  bibliothèque  de  Saint-Gall  en  possède  un  autre,  non  moins 
précieux,  qui  fait  partie  d'un  Antiphonaire  écrit  tout  entier  par  le  moine  Hartker,  reclus  de 
Saint-Gall  (x*  siècle).  Malheureusement,  il  a  été  mal  traité  et  plusieurs  feuillets  ont  disparu. 
Nous  avons  recueilli  ce  qui  reste  et  le  publierons  un  jour  avec  TAntiphonaire. 

2  Cf.  Op.  cit.,  ch.  vu,  sect.  II  et  III. 
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tilènes  contenant  une  succession  de  triton,  ou  une  fausse  quinte  décom- 
posée, ou  un  saut  de  sixte;  — tendance  à  confondre  deux  motifs  mélo- 
diques qui,  tout  en  appartenant  à  deux  modes  distincts  ou  à  deux  formes 
modales  différentes,  présentent  soit  une  analogie  réelle,  soit  une  fausse  1 

*  analogie.  »  (Cf.  Op.  cit.,  p.  189.) 

£•  Du  reste,  l'action  subversive  de  ces  deux  causes  est  surtout  manifeste 

|  à  une  époque  où  l'unité  du  système  modal  était  un  fait  incontesté,  du 

I  Xe  au  xive  siècle,  période  de  formation  de  notre  musique  moderne,  mais 

de  décadence  profonde  pour  le  chant  ecclésiastique.  11  suffira  donc  de 
revenir  aux  saines  doctrines  et  à  la  pratique  bien  entendue  de  l'octoechos, 
pour  remédier  aux  effets  produits  par  ces  deux  causes,  je  veux  dire,  pour 
rendre  aux  mélodies  sacrées,  avec  une  forme  absolument  correcte,  l'origi- 
f:  nalité  et  la  beauté  qui  leur  sont  propres. 


f. 


t- 

ï 


£ 


I 


h. 

*  . 


IL  — Ainsi,  toutes  les  difficultés  que  l'on  peut  faire  au  sujet  de  la  cons- 
titution modale  des  antiennes  psalmodiques,  les  anomalies,  les  irrégula- 

£  rites  et  altérations  qu'elles  contiennent  depuis  un  temps  plus  ou  moins 

éloigné,  rien  de  tout  cela  ne  démontre  qu'elles  appartiennent  réellement 
à  un  autre  système  musical  que  les  chants  propres  du  Graduel.  Aucune 
différence  vraiment  caractéristique  ne  peut  être  signalée  entre  les  uns  et 
les  autres  ;  bien  plus,  toutes  les  particularités  qu'on  a  pu  noter  dans  la 

|*  forme  mélodique  des  antiennes,  et  pour  l'explication  desquelles  on  invente 

un  système  nouveau,  soi-disant  antérieur  à  l'octoechos,  nous  les  retrou- 
vons absolument  les  mêmes  dans  les  Introïts,  les  Graduels,  les  Offertoires 
et  les  Communions,  qui  appartiennent  incontestablement  au  système  des 
huit  tons  ecclésiastiques.  L'argument  se  retourne  contre  la  thèse  et  devient 
la  preuve  évidente  qu'une  même  doctrine  ou,  si  l'on  veut,  une  même 
pratique  musicale  a  dirigé  de  tout  temps  les  compositeurs  de  nos  chants 
sacrés  ;  un  même  moule  a  donné  leur  forme  à  tous,  et  ce  moule  est  bien 
celui  de  l'octoechos.  Aurélien  de  Réomé  avait  raison  de  dire  «  qu'il  n'est  jj 

pas  nécessaire  d'abandonner  les  traces  de  nos  ancêtres  —  ni  d'inventer 
des  tons  nouveaux  —  d'autant  que,  jusque-là,  tout  le  chant  de  l'Église  tant 
romaine  que  grecque,  antiennes,  répons,  offertoires,  communions,  etc., 
était  régi  par  les  huit  tons  anciens  »  [Musica  disciplina,  ch.  vin  ;  ap. 
Gerbert,  1. 1). 
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Mais  c'est  à  la  condition  de  bien  entendre  le  système  de  l'octoechos,  de 
lui  donner  toute  l'extension  qu'il  réclame  et  de  l'appliquer  à  la  manière 
des  anciens  eux-mêmes.  Quand  ils  disent  huit  tons  ou  quatre  modes,  ils 
ne  veulent  pas  dire  huit  échelles  modales  seulement.  Par  tout  ce  que 
nous  avons  dit  jusqu'ici,  on  a  pu  voir  que  la  notion  des  modes  chez  les 
anciens  et  pendant  tout  le  moyen  âge  ne  fut  jamais  ni  bien  claire,  ni  sur- 
tout complète.  Le  principe  fondamental  de  toute  modalité  en  musique, 
ses  éléments  essentiels,  sa  fonction  propre,  la  distinction  des  modes  et  des 
tons,  autant  de  points  sur  lesquels  ils  étaient  peu  renseignés  ;  le  sentiment 
musical  chez  eux  allait  plus  loin  que  la  théorie,  et  la  composition  des 
mélodies  selon  les  divers  modes  en  usage  était  pour  eux  affaire  de  pra- 
tique, d'habitude  acquise,  plus  que  d'enseignement  et  de  doctrine. 

On  conçoit,  dès  lors,  que  certaines  nuances  leur  échappent,  qu'ils  ne 
distinguent  pas  entre  deux  modes  très  apparentés  l'un  à  l'autre,  lorsque 
au-dessus  et  au-dessous  de  la  tonique  les  intervalles  suivent  un  ordre 
semblable,  comme  il'arrive  pour  les  modes  de  DO  et  de  FA,  de  RE  et 
de  LA,  de  MI  et  de  SI: 


SI  -DO-  RE  -MI  -  FA 


1/2  ton 


1"   espèce 


MI  -  FA  -  SOL  -  LA  -  SI\> 


1/2  ton 


l™  espèce 


DO  -  RE  -MI -FA-  SOL 

ton  2*  espèce 

SOL  -  La-  Si-  Do-  Re 


ton 


2*  espèce 


RE  -  MI -FA-  SOL  -  La 

ton  3*  espèce 

LA-SI-DO-RE  -  MI 


ton 


3"  espèce 


Ajoutez  à  cela  l'idée  reçue  des  Grecs,  qu'un  mode  ne  change  pas  de 
nature  lorsque,  au  lieu  du  tétracorde  des  disjointes,  il  fait  usage  du  tétra- 
corde  des  conjointes  ;  car,  chez  les  Grecs,  nous  le  savons,  tout  mode  était 
censé  avoir  son  échelle  propre,  et  cette  échelle  pouvait  être,  à  volonté,  ou 
le  grand  système  parfait  de  Pythagore,  avec  ses  deux  tétracordes  au-des- 
sus de  la  mèse,  l'un  des  disjointes  et  l'autre  des  excellentes,  ou  le  petit 
système  parfait,  avec  un  seul  tétracorde  conjoint  au-dessus  de  la  mèse. 
Sans  sortir  du  mode,  la  mélodie  passait  donc  du  grand  système  au  petit 
système  et  réciproquement,  l'intervalle  conjonctif  {Si  [?)  et  l'intervalle  dis- 
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jonctif  (SifiJ  y  apparaissaient  tour  à  tour,  selon  q 
bon  de  les  employer. 

Cette  fausse  persuasion,  combattue  par  Ptolém 
ments  de  peu  de  valeur,  était  devenue  universelle 
Occident,  et  les  compositeurs  chrétiens  s'en  sont  in 
qu'à  nos  jours.  Combien  de  plain-chantisles  on  et 
qu'une  mélodie  du  premier  ton  avec  Si?  n'est  pas 
mélodie  du  premier  ton  avec  Si  :  ;  et  de  même  qu 
Si't] estd'uo autre  modequ'un  cinquième  ton  avecSz 
le  sixième  ton,  qui  fait  un  usage  constant  du  tétra 
peut  être  appelé  plagal  du  cinquième  ton  auquel  il  n 

Mais,  pour  bien  juger  de  l'octoechos,  il  faut  en 
que  l'ont  faite  ses  premiers  maîtres,  non  telle  qu' 
nous  pouvons  la  réformer,  en  la  complétant.  Les  1 
renfermaient  réellement  quinze  échelles  différent 
composées  toutes  les  mélodies  sacrées,  celles  de 
heures  canoniales  et  celles  du  Graduel  ou  de  la  St 

Les  quinze  échelles  modales  de  l'Ot 

Authenticus 


RE  MI  FA  SOL  La  Si  Q  Do  Re  \  \\\  (  LA  SI     DO  fi, 

'  ~^  Protwt 

HE  MI  FA  SOL  La  Si\>  Do  fie  J  i|i-        (  La  Si|J    Do  Rt 


Ml  FA  SOL  La  Si$  Do  Re  Mi  1 
MI  FA  SOL  La  SiH  Do  Rt   Mi  ! 


Deuterus      Si    DO  R 


DO  l 
FA  SOL  La  StQ  Do  Re  Mi  Fa  j 

Tritus      l  "^  ' 

FA  SOL  La  Sijj  Do  Re  Mi  Fa) 

DO  l 


\ 

'ritt 

I 


SOL  La  Si  S  Do  Re  Mi  Fa  So.      Tetrardus 
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Les  quatre  modes  de  l'octoechos  (protus,  deuterus,  tritus  et  tetr 
formant  chacun  deux  tous,  l'aulhente  ou  supérieur,  et  le  plagal  01 
rieur)  ne  possédaient  donc  pas  le  même  nombre  d'échelles  :  le  deut< 
le  telrardus  en  ont  trois,  le  protus  en  a  quatre,  et  le  tritus  en  a  cinq 
le  rapport  delà  modalité,  toutes  les  échelles  appelées  authentiques 
sont  pas  réellement,  et  toutes  celles  qui  passaient  pour  plagal 
peuvent  être  tenues  pour  telles. 

Le  protus  plagaUs  a  deux  échelles  construites  sur  la  gamme  d 
mais  la  première,  qui  occupe  le  diapason  grave,  est  réellement  pi 
tandis  que  la  deuxième,  dans  le  diapason  aigu,  est  authenle,  con 
montre  sa  division  harmonique. 

De  même,  le  deuterus  authenticus  a  une  première  échelle  aut 
c'est  l'échelle  propre  du  mode  de  MI ;  la  deuxième  échelle  est,  a 
traire,  plagale,  ses  deux  tétracordes  sont  conjoints,  et  la  tonique  ré< 
LA,  bien  que  la  finale  soit  MI. 

Le  tritus  authenticus  renferme  deux  échelles,  authentes  l'i 
l'autre,  et  toutes  les  deux  avec  même  tonique,  même  dominante  et 
finale  ;  mais  elles  diffèrent  par  la  nature  de  leurs  intervalles  et  pa 
division  harmonique,  qui  est  pentacordale  dans  la  première  et  tel 
dèle  dans  la  deuxième.  Ce  qu'il  faut  en  penser,  nous  l'avons  dit  au 
de  cette  étude.  Le  tritus  plagaîis  n'a  pas  moins  de  trois  échelles 
lui  seul  ;  mais  deux  seulement  sont  ptagales  et  répondent  au: 
authentes.  La  troisième  est  absolument  authente;  elle  reproduit  si 
degrés  différents  la  deuxième  échelle  du  tritus  authenticus. 

Le  tetrardus  authente  n'a  qu'une  seule  échelle,  le  tétracorde  s 
menon  n'étant  pas  admis  dans  le  septième  ton  ecclésiastiqt 
tetrardus  plagaîis,  par  la  raison  contraire,  possède  les  deux  éc 
plagales  toutes  les  deux. 


Le  principe  qui  a  présidé  à  la  répartition  de  ces  quinze  échelle! 
les  huit  tons  est,  par  lui-même,  très  simple  ;  c'est  même  cette  sim 
qui  a  produit  l'erreur  de  théorie  chez  les  maîtres  de  la  musique  ecc 
tique.  RE,  MI,  FA,  SOL,  sont  les  quatre  toniques  des  quatre  n 
toute  échelle  construite  sur  l'une  de  ces  toniques  appartient  à  son 
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et  est  autheote  ;  toute  échelle  construite  sur  li 
toniques  appartient  aux  mêmes  modes,  mais  e 

Nous  savons  aujourd'hui  que,  si  le  princ 
l'application  qu'on  en  a  faite  et  la  conséquence  > 
parce  qu'à  côté  des  modes  on  ne  distinguait  pi 

Or  les  quinze  échelles  modales  sont  constr 
rents,  le  ton  de  DO  et  celui  de  FA.  Les  échel 
au  ton  de  DO,  et  les  échelles  avec  St't»  appartù 
résulte  que  certains  modes  sont  doublés  et 
échelles  distinctes,  il  n'y  a  souvent  qu'un  seul 
rents.  Ce  qui  caractérise  le  mode,  ce  sont  ses  té 
les  sons  qui  les  composent,  deux  échelles  form 
sont  de  même  mode,  mais  de  tons  différents. 
cipe  aujourd'hui  incontesté,  nous  devons  regar 
modes  les  échelles  suivantes  : 

■       -  —  -    Protus  —  ■  ■■- 


AUTHEflTIGUS 

T*tr»e"  2  TiliM"  S 

RE  MI  FA  SOL  La  Si  Do  Re 


Télr»c"  3  Télru"  3 

Ml  FA  SOL  La  Si  Do  Re  Mi 


1  Les  deux  échelles  plagales  du  lelrardus  font  excepi 
que  les  échelles  du  protus  authente.  A  une  certaine  époq 
lit  difficulté  et  créa  une  confusion  de  tons  et  de  modes,  q 
quelque  peine  à  dissiper.  On  trouvera  les  explications  qui 
traité  d'Hermann  Contract  de  Musica,  ap.  Gkhbbbt,  t.  II, 
Musica,  ibid.,  t.  I,  p.  140. 
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tTVtftiA 


AUTHENTIGUS 

Tétrae4»  1 

FA  SOL  La  Si  H  Do  Re  Mi  Fa 

Pentac4»  4 


PLAGALI8 

Tétrae4»  1 

DO  RE  MI  FA  SOL  La  Stt)  Do 

Pentac4*  4 


Tetrardusze* 


AUTHENTIGUS 

Tétrae4'  1  Tétrae4»  2 

SOL  La  Si  Do  Re  Mi  Fa  Sol 

Pe*tac4»  1 


PLAGALIS 

Tétrae4»  2         Tétrae4»  1 

RE  MI  FA  SOL  La  Stt)  Do  Re 

Pentac4»  1 


Ainsi,  nous  ne  trouvons  à  assigner  aux  quatre  modes  et  aux  huit  tons 
ecclésiastiques  que  dix  échelles  sur  quinze  ;  les  cinq  restantes  ayant  une 
constitution  tétracordale  différente,  elles  ne  peuvent  réellement  apparte- 
nir à  aucun  des  quatre  modes  précités,  mais  on  doit  les  considérer  comme 
des  modes  à  part,  caractérisés  chacun  par  les  espèces  de  tétracordes  qui 
les  composent.  On  aura  dope  deux  modes  nouveaux,  confondus  avec  les 
précédents  dans  la  théorie  de  Toctoechos  et  faisant  partie  intégrante  des 
huit  tons  ecclésiastiques  : 

Quintus=  = 


AUTHENTIGUS 

Tétrae4»  2  Tétrae4»  3 

LaSiti  DoRe  Mi  Fa  Sol  La 

Tétrae4»  2  Tétrae4»  3 

RE  MI  FA  SOL  La  Si\>  Do  Re 

Pentacorde  2 


PLAGALIS 

Télrac"  3  •    Tétrae"  2 

MI  FA  SOL  La  Stt]  Do  Re  Mi 

Pentacorde  2 


Sextus 


AUTHENTIGUS 

Tétrae4»  1  Tétrae4»  1 

DO  RE  MI  FA  SOL  La  Si  t)  Do 

Tétrae4»  1  Tétrae4»  i 

FA  SOL  La  Si\>  Do  Re  Mi  Fa 

Pentacorde  1 


PLAGALIS 

Tétrae4»  1  Tétrae4»  î 

DO  RE  MI  fTIoCuSî^  Do 

Pentacorde  1 


i  - ... 


•*«; 


vv 


JA 


,v4. 


•*.» 


■»«.% 


i# 


1? 


1 
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Si  maintenant  nous  supprimons  les  échelles  qui  font  théoriquement 
double  emploi,  pour  ne  conserver  que  les  échelles  naturelles,  celles  du  Ion 
de  DO,  nous  trouverons  que  le  système  de  l'octoechos  est,  en  réalité,  un 
système  de  six  modes  et  de  douze  tons  en  prenant  ce  mot  ton  dans  le  sens 
des  théoriciens  plain-chantistes.  Mais  il  vaut  mieux  éviter  ici  une  confusion 
trop  facile  et  réserver  l'expression  de  ton  pour  les  quinze  échelles  sem- 
blables à  l' échelle-type,  celle  du  ton  d' UT  ou  DO  ;  nous  appellerons  donc 
■moées,  les  échelles  proprement  modales,  en  ■jnwlaal  La  déterminatif 
authente  pour  le  mode  supérieur,  et  plagal  pour  le  mode  inférieur- 
Chaque  mode  peut  être  construit,  à  volonté,  sur  l'une  ou  l'autre  des 
quinze  échelles  tonales,  et  on  retrouve  alors,  mais  avec  une  diversité  plus 
grande,  les  quinze  ou  seize  échelles  de  l'octoechos.  Les  modes  cependant 
ne  changent  pas  de  nature  en  changeant  de  ton  ;  ce  sont  bien  toujours 
les  mêmes  six  modes,  avec  leurs  létracordes  et  pentacordes  constitutifs; 
ils  se  déplacent  seulement,  deviennent  plus  graves  ou  plus  aigus,  suivant 
qu'il  convient  mieux  aux  mélodies.  Voici  enfin  le  tableau  des  six  modes, 
authenles  el  plagaux,  que  l'analyse  fait  découvrir  dans  les  chants  ecclé- 
siastiques et  que  renfermait  la  théorie  incomplète  et  défectueuse  de  l'oc- 
toechos. 

Les  six  modes  ecclésiastiques 
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VI 


11 


m 


m 


i 


Q- 


^PH 


11 


a: 


pgpi 


Ce  sont,  on  le  voit,  les  cinq  modes  que  nous  avons,  dans  cette  deuxième 
Étude,  établis  sur  des  bases  toutes  scientifiques  et  dont  nous  avons  en 
même  temps  montré  le  caractère  éminemment  artistique.  Un  sixième 
mode  s'y  adjoint  ici,  le  mode  de  FA  avec  Set],  dont  les  compositeurs 
chrétiens  ont  réellement  fait  usage;  mais  il  pèche  par  tant  de  côtés,  qui! 
est  permis  de  n'y  voir  pas  un  mode  véritable,  digne  de  figurer  ait  milieu 
des  autres,  tous  parfaitement  constitués  et  harmoniques  dans  toutes 
leurs  parties. 

L'octoechos  ainsi  compris,  ainsi  complété  et  régularisé  dans  sa  théo- 
rie, est-il  un  système  modal  assez  vaste  pour  contenir  tous  les  chants  de 
l'Église,  ceux  du  Graduel  et  ceux  de  l'Antiphonaire?  Suffit-il  à  les  expli- 
quer tous,  et  tous  s'adaptent-ils  de  telle  sorte  au  moule  qu'il  leur  présente 
qu'ils  paraissent  manifestement  être  sortis  de  là  et  y  avoir  pris  leur 
forme  ?  C'est  au  lecteur,  qui  m'a  suivi  jusqu'au  bout  de  ces  deux  Études 
et  qui  en  a  bien  saisi  l'enchaînement  logique,  de  le  dire.  Si  je  suis  dans 
le  vrai,  si  la  théorie  que  j'expose,  si  les  applications  que  j'en  fais,  sont 
de  nature  à  résoudre  la  question  des  modes,  en  faisant  la  lumière  sur  les 
points  demeurés  jusqu'ici  obscurs,  il  n'y  a  pour  tout  l'ensemble  des  chants 
sacrés  qu'un  seul  système  modal,  non  celui  des  Grecs,  mais  celui  de  la 
nation  sainte  des  Hébreux, 
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isicale  fournit  des  matériaux  ;  l'i 
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I.  —  Nature  de  cette  échelle 
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gai  et  du  3"  mode  authentique,  168.  Et  aussi  de  notre  ga 
Exemples  analysés  du  2'  mode  authentique,  Ibid.  Usage 
Exemples  du  2°  mode  plagal,  174.  Distinction  des  roélod 
lodies  plagales,  177. 

3°  mode  de  RE.  Tonique,  dominante  et  double  échelle 
indispensables  à  son  intégrité,  Ibid.  Son  caractère  parti 
3'  mode,  authentique,  181  ;  et  plagal,  184.  Fausse  modalil 
riens,  attribués  au  8*  ton,  186. 

4*  mode  de  LA.  Tonique,  dominante  et  échelles  du  m 
différences  par  rapport  aux  3' et  3"  modes,  189.  Modali 
chants,  Ibid.  Comment  la  déterminer?  192.  Le  4e  mode 
le  chant  grégorien,  Ibid.  Exemples  du  4e  mode  authentk 

5* -Mode  de  MI.  Sa  constitution  :  tonique,  dominante 
Pourquoi  les  plain-chantistes  placent  la  dominante  s 
quinte,  198.  Pourquoi  la  finale  est  souvent  la  quinte,  . 
Rapports  de  ce  mode  avec  le  dorien  et  le  mixolydien  d 
tion  du  Psaume-Introït  dans  les  chants,  qui  emprunt 
Exemples  du  5*  mode  authentique,  203.  Chants  du  5"  n 
dans  la  gamme  de  Ml,  208;  plus  fréquents  dans  la  ga 
asser  fréquent  du' 5"  et  du  2'  mode  dans  les  chants  gré) 
la  liturgie  grecque,  215.  Explication  de  cette  irrégularité 
VI.  —  Les  modes  dans  les  deux  autres  genres 

1°  Genre  antmitomiijue.  Cinq  gammes  possibles  avec 
Elles  diffèrent  par  leur  division  harmonique,  Ibid.  Lt 
l'une  d'entre  elles,  2:20.  Donc,  quatre  modes  possibles, 
ces  modes  anê  mi  toniques,  Ibid. 
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2°  Genre  chromatique.  Les  modes  du  genre  chromatique  chez  les  Grecs  anciens, 
223.  Système  irrationnel,  225.  Six  gammes  possibles  avec  l'échelle  du  genre,  Ibid. 
Deux  modes  seulement  sont  réguliers,  226.  Comparaison  de  ces  modes  avec  ceux 
de  la  musique  moderne,  229. 

VII.  —  Éthologie  des  modes  musicaux 

Question  importante  dans  la  musique  des  Grecs,  aussi  bien  que  dans  le  chant  de 
l'Eglise,  230.  Trois  genres  d'éthos  musical  chez  les  anciens,  231.  Les  principes  de 
Yêthos,  232.  Influence  des  tétracordes  sur  Têthos  modal,  233.  L'êthos  propre  de 
chaque  mode;  contradiction  apparente  chez  les  auteurs,  235.  Comment  elle 
s'explique,  236.  Conditions  nécessaires  à  l'êthos  modal,  237.  4re  règle  :  se  servir  de 
l'échelle  propre  du  mode,  238.  2e  règle  :  observer  les  tétracordes,  le  mouvement 
et  les  repos,  qui  conviennent  au  mode,  239.  Théorie  des  plain-chantistes  à  ce 
sujet,  242.  Elle  est  insuffisante,  246.  Comme  les  exemples  le  prouvent,  247.  3e  règle  : 
user  régulièrement  et  modérément  des  modulations,  253.  Analyse  de  quelques 
chants,  au  point  de  vue  de  leur  facture  modale,  255.  Méthode  empirique  de  Guy 
d'Arezzo  pour  composer  un  chant,  258. 
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Chapitre  V.  —  Des  tons 


Significations  diverses  du  mot  ton 


I.  —  Formation  des  tons. 


Les  tons  dans  la  musique  moderne,  262.  Conception  trop  étroite,  263.  Les  quinze 
échelles  tirées  de  la  génération  harmonique  sont  )&  vrai  principe  des  tons  en 
musique,  Ibid.  Formation  du  ton  de  DO,  264.  On  formera  de  même  quatorze  autres 
tons  semblables,  266.  Tableau  des  quinze  tons  de  la  musique,  avec  leurs  genres  et 
leurs  modes,  266  bis,  . 

II.  —  Éthologie  des  tons 

Chaque  ton  a  son  caractère  propre,  son  êthos,  267  :  1°  à  cause  de  leur  position 
différente  sur  l'échelle  générale  des  sons,  lbicl.  ;  2°  par  un  usage  différent  des 
tétracordes,  270. 

III.  —  Les  tons  dans  la  musique  grégorienne 

Théoriquement,  la  musique  grégorienne  est  unitonique,  272.  Pratiquement,  on  y 
a  toujours  fait  usage  des  tons,  Ibid.  Théorie  et  pratique  ont  besoin  d'être  réformées, 
273.  La  diversité  des  tons  nécessaire  dans  les  mélodies  grégoriennes  ;  aux  artistes 
de  la  réaliser,  274. 


261 
262 


267 


272 


Chapitre  VI.  —  Des  modulations 
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Qu'est-ce  que  moduler  et  combien  de  sortes  de  modulations  ? 276 

I.  —  Modulations  génériques 277 

Modulations  faciles,  quand  elles  sont  simples,  277,  Deux  précautions  à  observer  : 
iro  précaution,  Ibid.  2e  précaution,  278. 

II.  —  Modulations  modales 279 

Également  faciles,  tant  qu'elles  sont  simples,  280.  Relation  intime  entre  les  modes 
d'un  même  ton,  à  quelque  genre  qu'ils  appartiennent,  Ibid.  Comment  on  passe  de 
l'un  à  l'autre,  281.  Mêmes  précautions  à  observer  que  ci-dessus,  282. 

III.  —  Modulations  tonales 282 

Pourquoi  plus  difficiles,  283.  Ce  qu'en  ont  pensé  les  musiciens  grecs,  Ibid.  et  les 
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modernes,  Ibid.  Elles  se  [ont  immédiatement  ou  par  interméd 
intermédiaires  peuvent  souvent  être  supprimés,  286. 

i°  Généalogie  et  parenté  des  tons.  Son  principe  dans  la  générati 
286.  Cercles  tonals,  287.  Détermination  de  la  parenté  des  gamme 
tonals,  288.  Tout  l'art  des  modulations  en  découle,  Ibid. 

2"  Règles  des  modulations  simples.  1"  règle  :  entre  gammes  de 
2'  règle  :  entre  gammes  parentes  au  Ier  degré,  Ibid.  ;  3*  règle  :  e 
parenté  plus  éloignée,  390. 

3°  Régies  des  modulations  complexes.  Difficulté  particulière  &  cett 
lation,  291. 4*  règle  :  entre  genres  et  modes  de  tons  parents  au  1 
double  aspect  en  musique,  par  l'ossature  modale,  Ibid.  5*  règle 
ayant  même  ossature  modale,  294.  6*  règle  :  entre  tons  possédai 
ossature  modale  semblable,  295.  7°  règle  :  choix  d'un  interm 
gammes  de  parenté  trop  éloignée,  30t. 

IV.  —  Des  modulations  dans  la  musique  grégorienne 

Les  théoriciens  plain-chantistes  ont  complètement  ignoré  l'art 
301.  Elles  existent  néanmoins  de  fait  dans  les  mélodies  grégo rie 
sont  parfaitement  compatibles  avec  ce  système  musical,  305. 


APPENDICE  I 

SYSTÈME  MODAL  DE  PYTHAGORE  ET  DES  GRECS  P( 


Diversité  des  opinions  sur  ce  point  ;  pourquoi 

:.  —  Système  modal  de  Pythagore 

i.  Le  grand  et  le  petit  système  parfaits,  307. 

2.  Les  trois  modes  parfaits  :  dorien,  phrygien,  lydien,  309.  Les 

3.  Système  parfaitement  rationnel,  312. 

4.  Pourquoi  le  synemmenon,  313. 

.1.  —  Système  modal  des  Grecs  postérieurs 

1°  Première  modification  au  système  de  Pylhagore  :  l'échelle  flx 
harmonies  et  sept  échelles  ou  grands  systèmes  complets,  316.  Parti 
disposition  nouvelle,  Ibid. 

2°  Deuxième  modification  :  l'usage  du  synemmenon  dans  tous  les 
ou  ignorance  des  Grecs  à  ce  sujet,  Ibid.  ;  et  aussi  de  saint  Grégoire  i 
tistes,321. 

3°  Troisième  modification:  la  multiplication  des  tons,  32?.  Thé 
et  ses  treize  tons,  Ibid.  Ses  disciples  en  portent  le  nombre  à  quii 
des  quinze  tons,  d'après  les  tablesd'Alypius,  324  bis.  Que  devenaien 
Aucun  auteur  grec  ne  semble  avoir  traité  la  question,  Ibid.  M.  Ge 
tort  de  Gaudence;  ce  que  dit  réellement  cet  auteur,  326.  PhiL 
Pylhagore  parait  plus  formel,  331. 

4°  Dernières  modifications  :  système  de  Plolémée,  332.  Il  rejette 
parfait  de  Pythagore  et  le  tétracorde  synemmenon,  333.  La  mise,  ■ 
île  tout  le  système  tonal,  Ibid.  Cette  mèse  peut  être  placée  sur  ch 
du  diapason,  et  tous  les  autres  sons  doivent  être  ordonnés  par  ra 
Ile  là  les  sept  harmonies  de  Plolémée,  Ibid.  Puis  les  sept  tons  coi 
systèmes  parfaits,  336.  Critique  de  ce  système,  337.  M.  Gevaert  vi 
Ptolémée,  340.  Mais  c'est  à  tort,  Ibid. 
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5°  Conclusion,  342.  De  théorie  modale,  il  n'y  en  a  pas  chez  les  Grecs  anciens,      342 
Ibid.  La  pratique  seule  guidait  les  musiciens,  Ibid.  En  quoi  consistait  probable- 
ment cette  pratique,  343.  La  question  reste  néanmoins  indécise,  347. 


APPENDICE  II 


LA  MUSIQUE  ECCLÉSIASTIQUE  DES  GRECS  MODERNES 


Système  musical  particulier  à  l'Église  grecque 348 


Chapitre  I.  —  Échelle-  musicale 


350 


Son  étendue,  350.  Sa  constitution,  Ibid.  Comment  elle  se  modifie,  351.  Diphonie,  tri- 
phonie,  tétraphonie,  Ibid.  L'octacorde,  seul  système  parfait  et  rationnel,  353. 


Chapitre  II.  —  Les  trois  genres 


354 


Le  genre  diatonique,  354.  Le  genre  chromatique,  Ibid.  Le  genre  enharmonique,  355. 
Les  trois  genres  pratiqués  différemment  chez  les  Grecs  anciens  et  chez  le  Grecs 
modernes,  355. 

Chapitre  III.  —  Les  huit  modes  en  général 

Doctrine  incertaine  des  Grecs  par  rapport  aux  modes,  357.  Ce  qu'ils  étaient  autrefois, 
d'après  eux,  358.  Les  modernes  ont  innové,  359.  Éléments  constitutifs  des  modes, 
360.  Division  des  modes  entre  les  trois  genres,  361. 
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Chapitre  IV.  —  Les  hait  modes  en  particulier 


362 


I.  Premier  mode  authentique  :  son  échelle,  362.  Sons  principaux  dans  les  deux 
formes  stichérarique  et  hirmologique,  363.  Premier  mode  plaçai:  son  échelle,  363. 
Degrés  principaux  dans  les  deux  formes,  364. 

II.  Deuxième  mode  authentique  :  son  échelle,  364.  Sons  principaux  dans  les  deux      364 
formes  stichérarique  et  hirmologique,  Ibid.  Correction  de  l'échelle  chromatique,  par 
Etienne  le  Lampadaire,  365.  Deuxième  mode  plagal  :  son  échelle,  365.  Degrés  prin- 
cipaux, 366.  Trois  autres  échelles  de  ce  mode.  Ibid. 

III.  Troisième  mode  authentique  :  ses  échelles,  366.  Sons  principaux,  quelles  que      366 
soient  les  échelles,  367.  Le  signe  modal  peut  être  placé  diversement,  Ibid.   Troi- 
sième mode  plagal:  son  échelle,  367.  Doctrine  d'Etienne  le  Lampadaire  à  ce  sujet, 

Ibid.  Deux  sortes  de  modes  graves,  l'un  diatonique,  l'autre  enharmonique,  369, 
Echelle  du  grave  diatonique,  Ibid.  Deux  échelles  du  grave  enharmonique,  370.  Le 
grave  enharmonique  vrai  mode  plagal,  le  diatonique  absolument  irrégulier,  371. 

IV.  Quatrième  mode  authentique  :  son  échelle,  371.  Sons  principaux,  372.  Qua-      371 
trième  mode  plagal  :  son  échelle,  372.  Sons  principaux,  Ibid, 

Tableau  des  huit  modes  ecclésiastiques  grecs 372  bis 
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Chapitre  VIII.  —  Notation  musicale 


•M 


I.  Syllabes  usitées  dans  la  solmisation  musicale,  410.  Les  intervalles  des  sons 
peuvent  changer  et  les  appellations  rester  les  mêmes,  lbid.  Nous  agissons  de  même 
en  musique,  lbid. 

II.  Les  signes  indices  des  intervalles,  411.  Deux  parties  en  chaque  signe,  lbid.  Ce 
que  signifient  les  lettres.  lbid.  Les  indices  se  réduisent  à  cinq,  voire  à  quatre,  412. 
Leur  signification,  lbid.  La  notation  grecque  est  donc  tétracordale,  414.  Lettres  et 
indices  suffisent  à  noter  toutes  les  gammes  de  tous  les  modes,  lbid.  Un  système  sem- 
blable de  notation  tétracordale  essayé  par  Hucbald  de  Saint- Amand,  416.  Pourquoi  il 
n'a  pas  réussi,  417.  Les  indices  du  genre  chromatique,  419.  Ceux  du  genre  enhar- 
monique, lbid. 

III.  Des  phthores,  419.  Phthores  modales,  lbid.  Phthores  tonales,  421.  Phthores 
accidentelles,  dièzes  et  bémols,  423.  Signes  indicateurs  des  modes,  423. 

IV.  Notation  diastématique,  424.  Système  compliqué  et  imparfait,  lbid.  Conclusion  : 
réformes  à  accomplir  dans  la  musique  ecclésiastique  des  Grecs,  424. 
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APPENDICE  III 


LA  MUSIQUE  GRÉCO-ROMAINE  ET  L'OCTOECHOS 


Opinion  de  M.  Gevaert  sur  une  double  origine  des  chants  liturgiques  dans  l'Église 
romaine,  426.  Elle  est  nouvelle,  mais  inadmissible,  427. 


427 


I.  —  Difficulté  préjudicielle 


La  théorie  de  M.  Gevaert  sur  les  modes  cilharodiques  des  Gréco-Romains,   428.      428 
Elle  ne  parait  pas  prouvée,  429. 

I.  Gaudence,  seule  autorité  invoquée,  430.  Or  cette  autorité  n'en  est  pas  une,      430 
nous  l'avons  démontré  précédemment,  lbid. 

II.  Peut-on  identifier  le  mode  hypodorien  avec  l'éolien,  l'iastien  ou  ionien  avec      430 
l'hypophrygien  ?  430.  Passage  d'Athénée  sur  ce  sujet,  lbid.  Discussion  de  ce  passage, 

432.  Rapprochement  avec  d'autres  passages  d'Euclide  et  de  Bacchius  l'Ancien,  433. 
L'identification  n'est  donc  pas  possible,  lbid.  Les  six  harmonies  les  plus  anciennes, 
d'après  A.  Quintilien,  434.  Leur  réduction  au  genre  diatonique,  435.  Particularités  du 
mode  lydien,  436.  Les  mêmes  échelles  transposées  du  ton  de  FA  (ton  hypolydien) 
au  ton  de  DO  (ton  hypodorien),  437.  Donc  cinq  modes  bien  différents  des  modes  de 
M.  Gevaert  et  tout  conformes  à  notre  système,  438. 

III.  Iastien  intense,  normal  et  relâché,  d'après  M.  Gevaert,  438.  Ce  qui  est  vrai  et      438 
ce  qui  n'est  que  supposé  dans  cette  opinion,  lbid.  Finir  sur  une  médiante,  au  lieu  de 

la  tonique,  ne  peut  constituer  une  mélodie  irrégulière  et  dévoyée,  439.  Ce  n'est  pas 
non  plus  ce  qui  est  difficile  à  un  chanteur  âgé,  lbid.  Comment  les  auteurs  grecs 
expliquent  eux-mêmes  ces  sortes  de  mélodies,  440.  Diatonique  mou  et  diatonique 
intense  de  Ptolémée,  441.  Les  paroles  d'Aristote  s'expliquent  très  bien  par  là,  442.  Le 
lydien  intense  d'A.  Quintilien,  lbid.  ;  confirme  ce  qui  précède  et  répond  exactement 
aux  canons  de  Ptolémée,  lbid. 

IV.  Les  lasti-aeolia  de  Ptolémée,  d'après  M.  Gevaert,  444.  Doctrine  vraie  de  Pto-      444 
lémée  sur  ce  point  et  constitution  des  modes  cîtharodiques,  445.  'Elle  n'est  pas  en 
faveur  de  M.  Gevaert,  bien  au  contraire,  440.  Explication  des  vers  de  Pratinas,  447. 

Tome  I.  32 
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II.  —  Réfutation  directe 


L'opinion  de  M.  Gevaert  manque  donc  d'une  base  solide,  449.  Il  ne 
inutile  néanmoins  de  l'examiner  plus  à  fond,  Ibid.  Trois  points  débattus,  di 
riques  et  le  troisième  musical,  Ibid.  Importance  de  ce  troisième  point,  450 
delà  question,  Ibid.  Réponse  de  M.  Gevaert  et  la  notre,  43i. 

I.  La  démonstration  de  M.  Gevaert  peu  logique  :  1°  le  point  de  dépai 
être  qu'hypothétique,  45t  ;  —  2"  la  conclusion  est  prématurée,  Ibid. 

En  quoi  diffèrent,  quant  a  la  facture  modale,  les  mélodies  de  l'Antipl 
celtes  du  Graduel,  M.  Gevaert  ne  le  dit  pas,  452.  Première  difficulté  signal 
propre  aux  Antiennes  :  la  transposition  des  échelles  modales,  453.  Pour  l'i 
transformation  que  fait  subir  M.  Gevaert  aux  modes  ecclésiastiques,  Ibid.  ' 
sont  complètement  changés,  454.  Pourquoi  1 1bid. 

Premier  ton.  Ses  échelles  dans  le  système  de  l'octoechos,  454.  Que  dévie 
le  système  de  M.  Gevaert?  455.  Les  exemples  mêmes  qu'il  donne  sont  C' 
système,  Ibid.  Modifications  arbitraires  qu'il  introduit  dans  les  mélodies, 
le  Graduel  est  composé  de  la  même  manière  que  l'An  li  pli  on  aire,  458.  L'arg 
donc  sans  valeur  sur  ce  point,  Ibid. 

Deuxième  ton.  Sa  constitution  et  ses  échelles  dans  le  système  de  l'octoe 
Par  quoi  M.  Gevaert  le  remplace,  Ibid.  Nulle  part  l'esprit  de  système 
évident,  Ibid.  Analyse  de  la  formule  psalmodique  et  des  quatre  nomes  antip 
donnés  par  M.  Gevaert,  460.  Impossibilité  d'y  trouver  un  hypolydien  ;  c'e 
deuxième  ton,  461.  Toutes  les  mélodies  du  Graduel  sont  ici  encore  de  mêm 
Ibid.  Donc  du  système  de  l'octoechos,  non  du  système  Gevaert,  462. 

Quatrième  ton.  C'est  celui  qui  offre  le  plus  de  difficulté,  462.  Coi 
échelles  et  particularités  de  ce  ton  dans  le  système  de  l'octoechos,  Ibid.  1 
en  fait  un  iagtien  intense  ou  mode  de  Sol,  avec  finale  sur  Si,  463.  Observalio 
M.  Gevaert  à  ce  sujet,  464;  mais  qui  ne  permet  pas  de  conclure  en  fave 
système,  car  elle  s'explique  autrement,  Ibid.  Il  faut,  du  reste,  l'appliquer  d 
un  grand  nombre  de  mélodies  du  Graduel.  Six  exemples  pris  dans  le  Grai 
choix,  le  prouvent  évidemment,  465.  Graduel  et  Antiphonaire  se  ressemh 
encore  et  supposent  un  système  modal  unique,  468. 

Trois  autres  difficultés  moindres  au  sujet  des  mélodies  antiphoniqu 
forme  étrange  de  trois  où  quatre  antiennes,  appartenant  a  un  même  th 
Anomalie  observée  déjà  par  les  maîtres  anciens,  469;  maïs  qui  s'expliqi 
système  de  l'octoechos  mieux  encore  que  dansle  système  Gevaert,  Ibid.  ;  —  2° 
hybrides,  appartenant  à  deux  tons,  470.  Ne  prouvent  rien  eu  faveur  de  M 
Ibid.  Ce  mélange  peut  être  mal  fait,  il  faut  corriger  les  mélodies  ;  il  peut 
fait,  et  il  n'y  a  rien  à  en  dire,  pas  plus  dans  un  système  que  dans  l'autre 
3°  Mélodies  altérées,  corrompues  au  cours  des  Ages,  471.  Le  fait  est  certai 
appeler  l'attention  des  réformateurs  du  chant  grégorien,  Ibid.  Mais  ne  toi) 
la  question  de  l'unité  du  système  modal,  Ibid.  D'autant  moins  qu'il  s'e 
seulement  après  le  triomphe  de  l'octoechos,  au  dire  de  M.  Gevaert,  Ibid.  L 
bien  compris  et  bien  appliqué  suffira  donc  a  les  corriger,  472. 

II.  Donc  rien  ne  prouve  la  dualité  du  système  modal  dans  les  mêlod 
siastiques  ;  tout  démontre,  au  contraire,  son  unité  parfaite,  4*2.  Mais  eue 
bien  comprendre  le  système  de  l'octoechos,  473.  On  ne  l'a  pas  toujours  bien 
au  moyen  âge,  Ibid.  Aujourd'hui  encore,  combien  peu  s'en  font  une  idée 

Quinze  échelles  différentes  pour  les  huit  tons,  474.  Erreurs  dans  lest 
est  tombé  par  rapport  à  ces  échelles,  475.  Le  principe  qui  a  présidé  à  leur  t 
est  juste  au  fond,  l'application  en  est  défectueuse,  Ibid.  On  n'a  pas  su  disl 
modes  et  les  tons,  4*6.  Les  quinze  échelles  construites  en  deux  tons  dilîér 
de  DO  et  celui  de  FA;  de  lu,  redoublement  de  certains  modes,  Ibid. 
échelles  des  quatre  modes  authentiques  et  des  quatre  modes  plagaux 
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nombre  de  dix  seulement  ;  les  cinq  autres  forment  des  modes  nouveaux,  deux 
authentiques  et  deux  plagaux,  distincts  des  précédents,  477.  Finalement,  si  Ton 
supprime  les  échelles  doubles,  semblables,  mais  construites  en  deux  tons  différents, 
la  musique  ecclésiastique  se  trouve  renfermer  six  modes,  divisés  en  authentiques  et 
plagaux,  478.  Tableau  de  ces  six  modes,  Ibid.  Ce  sont  les  mêmes  que  nous  avons 
établis  dans  notre  deuxième  étude,  plus  le  mode  de  RA,  avec  Si  t|,  dont  nous  avons 
signalé  l'imperfection,  479. 

Conclusion  :  le  système  de  Toctoechos  bien  compris  suffit  à   tout  expliquer      479 
dans  le  chant  grégorien,  479.  La  musique  ecclésiastique  n'est  donc  ni  grecque  ni 
romaine,   elle  nous  vient  de  la  nation   sainte,   de  Jérusalem,  non   de   Rome  ou 
d'Athènes,  Ibid. 

Table  analytique  des  matières  contenues  dans  le  premier  volume 480 
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APPENDICE  IV 
LA  MUSIQUE  ARABE 

A    PROPOS     D'UNE    CONFÉRENCE    FAITE    PAR    DOM     PARISOT,    0.     S.     B.    DANS    LA    SALLE 

DE   LA   SOCIÉTÉ  DE   SAINT-JEAN,    A    PARIS 

(le  28  février  1898) 


II  y  a  Irois  ans  passés,  au  Congrès  musical  de  Bordeaux,  je  signalais 
dans  un  Mémoire  la  nécessité  de  joindre  à  l'étude  de  nos  auteurs  et  de 
nos  manuscrits  du  chant  grégorien  celle  des  chants  liturgiques  en  usage 
dans  les  Églises  orientales,  voire  dans  les  synagogues  juives.  «  Séparer, 
disais-je,  notre  musique  sacrée  des  systèmes  musicaux  contemporains  et 
analogues,  ne  considérer  qu'elle  et  négliger  les  rapports  qu'elle  a  dû 
avoir  avec  ces  divers  systèmes,  constitue  un  procédé  peu  scientifique,  qui 
expose  infailliblement  à  beaucoup  d'ignorances  et  d'erreurs. 

«  Ce  qu'il  faut,  au  contraire,  c'est  de  rattacher  la  musique  grégorienne 
à  son  origine  au  moins  probable,  c'est  de  la  replacer  dans  son  milieu,  en 
l'entourant  de  tous  les  systèmes  avec  lesquels  elle  s'est  trouvée  en  rela- 
tions, de  les  comparer  les  uns  avec  les  autres,  de  découvrir  en  quoi  ils 
se  ressemblent,  par  quoi  ils  diffèrent,  afin  d'éclairer  par  ces  rapproche- 
ments les  points  encore  obscurs  du  système  grégorien.  Telle  est,  je  crois, 
la  vraie  méthode  scientifique,  la  seule  qui  puisse  faire  la  lumière  et 
apporter  au  problème  toute  la  solution  possible  *.  » 


1  Mémoire  sur  la  restauration  de  la  musique  yrégorienne,  présenté  au  Congrès  musical  de 
Bordeaux,  par  le  R.  P.  A.  Dechbvrens,  S.  J.  —  9-H  juillet  1895.  —  Cf.Revue  de  musique  rcli- 
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Ma  voix  a-t-elle  été  entendue  ?  Cet  appel  à  un  genre  d'études  et  à  des 
procédés  nouveaux  d'investigation  scientifique  a-t-il  produit  son  effet?  Je 
me  garderai,  certes,  de  commettre  le  paralogisme  connu  :  hoc  post  hoc* 
ergopropter  hoc.  Toujours  est-il  que  de  divers  côtés  on  s'est  mis  à  l'œuvre 
depuis  lors.  Voici  qu'on  nous  annonce,  en  préparation  chez  les  R.  P.  Béné- 
dictins, le  Recueil  complet  des  chants  ecclésiastiques  des  Maronites 
et  celui  également  des  airs  liturgiques  en  usage  chez  les  Syriens  et  les 
Chaldéens  ;  les  Pères  Blancs  de  Jérusalem,  les  Pères  Assomptionnistes  de 
Constantinople,  promettent,  eux  aussi,  des  travaux  considérables  sur  les 
chants  liturgiques  des  Grecs. 

Rien  de  mieux,  assurément,  et  nous  ne  pouvons  que  bien  augurer  de 
cet  ensemble  d'efforts,  tous  convergents  vers  le  même  but  :  étudier  la 
liturgie  chrétienne  tout  entière,  au  point  de  vue  de  l'art  musical;  établir 
les  relations  qui  ont  existé  jadis,  entre  les  Églises  sœurs  d'Orient  et  d'Occi- 
dent. Nous  sommes  persuadé  que,  grâce  à  ces  études,  l'unité  d'origine 
deviendra  de  plus  en  plus  manifeste  entre  des  systèmes  aujourd'hui 
d'apparence  si  dissemblable,  et  que,  dans  celte  communauté  de  systèmes, 
notre  musique  grégorienne  retrouvera  ce  qu'elle  a  perdu  depuis  des 
siècles,  l'intégrité  et  la  perfection  de  sa  forme  artistique. 

En  attendant  et  comme  première  contribution  à  ce  genre  d'études,  un 
Père  bénédictin  de  Ligugé,  Dom  J.  Parisot,  nous  a  donné  dans  une  confé- 
rence !  un  aperçu  sommaire,  mais  substantiel,  de  la  théorie  musicale  chez 
les  Arabes  syriens.  Pour  la  science  comme  pour  l'art  musical,  le  sujet 
était  intéressant  ;  mais  les  étroites  limites  d'une  conférence  et  ses  condi- 
tions peu  favorables  à  l'exposition  d'une  théorie  fort  embrouillée,  même 
devant  un  auditoire  choisi  comme  celui  de  la  salle  Saint-Jean,  n'ont  pu 
que  gêner  beaucoup  l'orateur,  en  ne  lui  permettant  pas  de  donner  à  son 
sujet  tout  le  développement  qu'il  eût  exigé  pour  être  compris. 
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gieuse,  J.  Mingardon,  directeur.  Marseille,  février  1896,  p.  80.  —  Depuis  cette  époque,  les 
Études  annoncées  dans  le  Mémoire  ont  été  publiées;  elles  forment  trois  volumes,  grand  in-8°, 
et  traitent  les  deux  questions  importantes  relatives  à  la  musique  grégorienne:  théorie 
harmonique  ou  fondamentale,  et  théorie  rythmique.  Chaque  volume,  prix  net  :  12  fr.  50,  à 
la  Typographie  musicale  des  demoiselles  Blanc,  4,  rue  Malebranche,  Paris. 

4  Prononcée,  le  28  février  dernier,  dans  la  salle  de  la  Société  de  Saint-Jean,  à  Paris. 
Elle  a  paru  ensuite  dans  la  Tribune  de  Saint-Genais,  et  se  trouve  en  vente  aux  bureaux  de 
la  Scola  Cantoruniy  15,  rue  Stanislas,  Paris. 
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CONSTITUTION    DE   LA   GAMME   ARABE 


N'importe;  ce  que  nous  avons  entendu  et  ce  que  nous  pouvons  lire 
aujourd'hui  de  cette  conférence  est  instructif  sous  plus  d'un  rapport.  Je 
n'ai  point  l'intention  de  le  résumer  ici  pour  mes  lecteurs.  Le  travail 
enlier  du  docte  bénédictin  ne  dépasse  pas  vingt  pages,  et  je  ne  saurais 
plus  ni  mieux  résumer  la  théorie  qu'il  y  expose  ;  c'est  lui  qu'il  faut  lire. 
Mais  on  me  permettra  un  autre  essai,  celui  de  compléter  en  quelque  sorte 
son  travail,  en  faisant  ce  qu'il  n'a  pu  faire,  une  étude  critique  du  système 
que  sa  conférence  signale  à  notre  attention.  Ce  sera  pour  nous  l'occasion 
de  parler  d'une  autre  musique  arabe,  dont  le  Révérend  Père  ne  nous  a 
rien  dit,  mais  qui  mérite  bien  qu'on  l'étudié.  Le  lecteur  en  jugera  lui- 
même. 

Trois  points  sont  successivement  touchés  dans  la  conférence  :  carac- 
tère général  de  la  musique  arabe,  constitution  de  sa  gamme,  formation 
des  modes.  Je  crois  inutile  de  m'arrêter  à  la  première  partie,  nécessaire- 
ment plus  subjective  qu'objective.  11  ne  s'agit  guère,  en  effet,  que  de 
comparer  deux  genres  d'impressions  fort  différentes,  produites  sur  nous 
et  sur  les  Orientaux  par  nos  musiques  respectives.  Or  il  est  évident,  que 
deux  éducations  musicales  aussi  éloignées  l'une  de  l'autre  ne  sont  pas 
faites  pour  sympathiser  de  prime  abord.  Aussi  n'est-ce  point  par  l'audi- 
tion seulement  qu'il  convient  de  juger  une  musique  étrangère,  d'autant 
que  l'exécution  peut  en  être  fort  défectueuse,  comme  il  arrive  le  plus 
souvent  pour  les  chants  des  Orientaux,  sacrés  et  profanes.  On  ne  s'en 
fera  une  idée  un  peu  exacte  qu'en  étudiant  la  théorie  elle-même  d'abord, 
puis  les  œuvres  des  maîtres  dans  une  notation  fidèle,  mais  moins  impar- 
faite que  la  leur. 

Les  deux  autres  points  traités  par  le  conférencier  ne  renferment 
certainement  pas  toute  la  théorie  musicale;  ils  en  sont  du  moins  la  partie 
la  plus  importante,  celle  qui  nous  fera  le  mieux  connaître  ce  que  vaut  la 
musique  des  Arabes.  Voyons-les  donc. 
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J'ai  expliqué,  dans  la  première  de  mes  Etudes  de  Science  musicale,  le 
mode  de  formation  de  l'échelle  musicale  par  la  résonance  harmonique 
et  la  génération  des  quintes  ou  douzièmes.  L'explication  n'est  pas  de  moi, 
on  voudra  bien  le  remarquer  ;  dans  tout  ce  qu'elle  a  d'essentiel,  elle  est 
empruntée  aux  théories  musicales  les  plus  anciennes  et  les  mieux  fon- 
dées, sous  le  rapport  scientifique  ;  à  la  musique  des  Chinois,  deux  ou  trois 
mille  ans  avant  l'ère  chrétienne  ;  à  celle  des  Égyptiens  et,  d'après  eux. 
de  Pylhagore  et  des  Grecs,  ses  disciples;  enfin  à  la  musique  grégorienne, 
expliquée  par  les  premiers  maîtres  du  moyen  âge. 

Tous  ces  systèmes  musicaux,  en  effet,  ont  comme  base  une  échelle 
des  sons  formée  et  constituée  de  la  même  manière,  échelle  purement  dia- 
tonique pour  les  uns  et  plus  ou  moins  chromatique  pour  les  autres.  Et 
cette  échelle,  outre  qu'elle  repose  sur  des  données  absolument  scienti- 
fiques, satisfait  encore  les  oreilles  les  plus  délicates,  les  plus  musicales, 
ainsi  que  l'ont  démontré  d'une  façon  évidente  les  expériences  faites,  il  y 
a  trente  ans,  par  MM.  Cornu  et  Mercadier !.  L'art  et  la  science  s'unissent 
donc,  à  travers  les  siècles,  pour  justifier  la  constitution  de  cette  échelle 
musicale,  qui  aujourd'hui  encore  est  nôtre. 

Or,  l'échelle  de  la  musique  arabe  ne  ressemble  point  à  celle-là;  ses 
degrés  sont  disposés  d'une  tout  autre  manière  et  avec  des  valeurs  acous- 
tiques pour  le  moins  étranges.  «  Mais  disons  tout  de  suite,  ajoute 
Dom  Parisot,  avec  les  théoriciens  arabes  eux-mêmes,  qu'il  n'en  était  pas 
ainsi  à  l'origine  et  que  l'échelle  arabe  fut  primitivement  une  échelle 
diatonique  pure.  Les  altérations  qu'elle  présenta  dans  la  suite,  sont  des 
importations  étrangères  dues  à  l'influence  de  la  musique  persane  d'une 


4  Cf.  Comptes  rendus  de  V Académie  des  Sciences.  N°»  des  8  et  22  février  1889. 
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part  et,  de  l'autre,  à  la  musique  grecque.  »  Prenons  acte  de  cet  aveu,  il 
a  son  importance. 

Dom  Parisot,  en  effet,  nous  expose  la  théorie  musicale  des  Arabes 
syriens,  de  Damas  et  d'Alep.  Certes,  oui,  l'influence  étrangère  est  là  mani- 
feste, dans  la  composition  de  l'échelle  qui  n'est  plus  diatonique,  et  dans 
la  constitution  des  modes  bien  différente  de  ce  qui  existe  ailleurs.  Rien 
d'étonnant;  les  Arabes  de  ces  contrées  ont  fait,  pour  leur  musique,  et 
sous  l'empire  des  mômes  causes,  ce  que  les  chrétiens  orientaux  ont  fait 
pour  la  leur:  ils  l'ont  laissée  se  corrompre  par  le  mélange  d'éléments 
divers,  empruntés  aux  peuples  vainqueurs,  aux  Grecs  et  aux  Turcs. 

Mais  un  auteur  consciencieux,  Salvador  Daniel,  qui  a  longtemps  vécu 
au  milieu  des  Arabes  d'Afrique  et  qui  a  fait  de  leur  tausique  une  étude 
particulièrement  sérieuse,  y  trouve  tout  autre  chose1.  Le  classement  des  1 

sons  y  est  par  tons  et  demi-tons  seulement;  des  douze  modes,  dont  ils  «j! 

font  usage  dans  leur  musique,  les  huit  premiers  sont  absolument  sem- 
blables aux  huit  tons  de  la  musique  grégorienne,  et  les  quatre  derniers 
sont  des  modes  semi-chromatiques,  à  la  manière  de  notre  gamme  du 
mode  mineur,  comme  on  le  verra  plus  loin. 

De  même,  les  Coptes  d'Egypte  ont  introduit  dans  leur  liturgie  un 
certain  nombre  de  chants  arabes.  Tous  sont  composés  sur  une  échelle 
purement  diatonique  et  ils  semblent  bien  appartenir  à  un  même  système 
modal  que  les  chants  coptes  eux-mêmes2. 

Ainsi,  la  théorie  exposée  par  Dom  Parisot  dans  sa  conférence  ne 
serait  pas  universelle  parmi  les  Arabes,  elle  appartiendrait  aux  Arabes  de 
Syrie  seulement  et,  peut-être,  de  quelques  autres  contrées,  où  l'influence 
de  la  musique  turque  s'est  fait  également  sentir.  Au  contraire,  en  Afrique, 
en  Egypte  eten  Espagne,  les  traditions  primitives  sont  demeurées  vivantes, 
et  la  musique  garde,  de  nos  jours  encore,  ce  cachet  de  simplicité  qu'elle 

1  La  Musique  arabe,  par  Francesco  Salvador  Daniel,  Alger,  1879.  Il  faut  dire  aussi  que, 
dans  ces  contrées,  «  les  Arabes  n'écrivent  pas  leur  musique  ;  ils  n'ont  plus  aucune  espèce 
de  théorie.  Tous  chantent  ou  jouent  de  routine,  sans  savoir,  le  plus  souvent,  dans  quel 
mode  est  l'air  qu'ils  exécutent.  »  Damas,  au  contraire,  et  la  Syrie,  ont  eu  leurs  savants 
qui,  à  diverses  époques,  ont  prétendu  régenter  la  musique  et  la  réformer,  mais  n'ont 
réussi  qu'à  en  corrompre  la  simplicité  primitive.  La  même  chose  est  arrivée  aux  Grecs  dans 
leur  musique  ecclésiastique.  Cf.  Etudes  de  Science  musicale,  IIe  Et.,  App.  II. 

*  Cf.  Chants  liturgiques  des  Coptes,  notés  et  mis  en  ordre  par  le  P.  J.  Blin,  S.  J.  — 
Le  Caire,  Imprimerie  Nationale,  1888. 
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possédait  partout  jadis  en  Orient.  Nous  verrons  bientôt  l'intérêt  qu'il  y  a, 
pour  nous  et  pour  la  musique  grégorienne,  à  constater  cette  différence. 

Suivant  une  ancienne  tradition,  attestée  par  Safi-Eddin,  nous  dit  le 
Révérend  Père,  l'échelle  musicale  des  Arabes  était  formée  par  la  division 
d'une  corde  en  douze  parties  égales,  d'où  résultait  la  série  des  sons  : 


Division  : 

Notes  : 

Valeurs  acoustiques  : 


12  11  10   9 

8 

7 

6 

12  12  12  12 

12 

12 

12 

Ut  -  (re)  -mi?-  fa- 

-  sol- 

■  (la)- 

■  Ut 

11  5   3 

12  "  6  "  A  ' 

2 

7 

1 

3  " 

"  12 

"  2 

S'il  en  avait  été  ainsi,  l'échelle  musicale   n'aurait  pas  été  complète; 

elle  ne  renferme  que  sept  sons,  au  lieu  de  huit  qui,  dans  tous  les  systèmes 

connus,  remplissent  l'intervalle  de  diapason.  De  plus,  ses  degrés  eussent 

été  disposés  comme  on  ne  les  trouve  nulle  part  ailleurs.  11  n'y  en  a  pas 

deux  qui  observent  entre  eux  les  mêmes  proportions,  mais  tous  ensemble 

ils  forment  une  série  d'intervalles  de  valeur  croissante,  depuis  l'intervalle 

(Tuthre,  qui  est  ici  supérieur  au  demi-ton  mineur,  jusqu'à  l'intervalle  de 

la  à  ut,  lequel  n'égale  pas  celui  de  tierce  mineure  *.  Quatre  intervalles 

8 
seulement  sont  pareils  aux  nôtres  et  à  ceux  de  toute  l'antiquité  :  le  ton  - 

3  2  1 

de  fa  h  sol,  la  quarte  -  d'ut  à  fa,  la  quinte  -  d'ut  à  sol,  et  l'octave  ~  d'ut 

à  ut.  Tous  les  autres  sont  dans  des  proportions  inconnues  ailleurs  qu'en 

Syrie. 

Il  est  permis  de  ne  voir  dans  cette  prétendue  échelle  de  Safi-Eddin, 


4  La  seule  inspection  des  nombres  ci-dessus  indiquera  suffisamment  aux  mathémati- 
ciens la  valeur  toujours  croissante  des  intervalles.  On  peut  les  comparer  avec  ceux  de 
l'échelle  chromatique  par  bémols,  qui  se  trouve  au  premier  volume  de  mes  Etudes  (p.  28)  et 
constater  les  différences.   J'ai  montré  dans  cette    même  Étude  (p.  16  et  sq.)  comment  la 

résonance  harmonique  produit,  elle  aussi,  de  FA2  à  FA3y  une  gamme  composée  de  neuf 

9 
degrés,  formant  entre  eux  des  intervalles  toujours  décroissants,  depuis  le  ton  -  jusqu'au 


8 


J6 


demi-ton  diatonique  —  >  Cette  gamme  serait  encore  plus  naturelle  que  celle  de  Safi-Eddin  ; 
elle  n'a  cependant  existé  nulle  part. 
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qu'une  application  malhabile  et  fort  peu  scientifique  des  théories  grecques 
sur  la  constitution  de  l'échelle  musicale.  Le  point  de  départ  est  l'échelle 
pythagoricienne,  partout  connue  dans  le  monde  gréco-romain,  ou  encore, 
ce  qui  revient  au  même,  l'échelle  du  premier  mode  chez  les  anciens  Arabes 
(mode  Irak).  L'une  et  l'autre,  en  effet,  débutent  par  un  tétracorde  de  troi- 
sième espèce,  à  peu  de  choses  près  semblable  à  celui  de  Safi-Eddin  : 


Échelle  pytagoricienne  :  LA  -  SI  -  DO  -  RE  -  MI  -  FA  -  SOL  -  la 
Échelle  du  mode  Irak  :  RE  -  MI  -  FA  -  SOL  -  la  -  ri  -  do  -  re 
Échelle  de  Safi-Eddin  :  DO  -  RE  -  MI\?  -  FA  -SOL-       la       -       do 


Mais  il  fallait  réaliser  cette  échelle  sur  le  monocorde  qui,  dès  la  plus 
haute  antiquité,  servait  de  règle  aux  intonations  musicales.  Les  musiciens 
arabes  qui  connaissaient,  sans  doute,  la  théorie  d'Aristoxène  sur  la  divi- 
sion de  la  gamme  en  douze  demi-tons  égaux,  tout  en  ne  la  comprenant 
que  d'une  manière  très  imparfaite,  imaginèrent  d'appliquer  cette  division 
au  monocorde  lui-même  et  de  trouver  ainsi  les  vrais  intervalles  de 
l'échelle  musicale.  Le  monocorde  fut  donc  divisé  par  eux  en  douze  parties 
égales.  Plaçant  alors  le  chevalet  mobile,  ou  magas,  successivement  sur  cha- 
cune de  ces  divisions,  ils  obtinrent  non  pas  ce  qu'ils  espéraient,  c'est-à- 
dire  les  douze  demi-tons  de  la  gamme,  mais  une  série  de  sons,  dont  les 
cinq  premiers  au  moins  reproduisent  à  peu  près  les  degrés  correspondants 
de  l'échelle  pythagoricienne  ou  du  mode  Irak.  Pour  eux  c'était  bien  suffi- 
sant; par  ce  moyen  simple  et  commode,  ils  formèrent  leur  échelle  et 
fixèrent  la  valeur  des  intervalles  qui  composent  le  tétracorde.  C'était  le 
commencement  d'une  théorie  qui  se  développa  dans  la  suite. 

Les  Grecs,  depuis  Aristoxène,  avaient  en  musique  des  genres,  des 
modes  et  aussi  des  couleurs,  c'est-à-dire  une  manière  de  diviser  le  tétra- 
corde (système  de  quatre  cordes,  dont  les  extrêmes  forment  la  consonance 
de  quarte  mineure)  en  intervalles  plus  grands  ou  plus  petits,  suivant 
qu'ils  le  jugeaient  propre  à  varier  la  composition  des  mélodies  et  à  leur 
donner  un  caractère  particulier.  Aristoxène  comptait  six  couleurs  :  deux 
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pour  le  genre  diatonique,  trois  pour  le  genre  chromatique  et  une  seule 
pour  le  genre  enharmonique1. 

Les  théoriciens  arabes  crurent  bon  de  transporter  dans  leur  propre 
musique  ce  procédé  des  Grecs.  Ils  commencèrent  par  leur  emprunter  leur 
double  tétracorde  des  synemmenon  et  des  diezeugmenon,  et  ils  purent 
ainsi  faire  entendre  dans  leurs  mélodies  tantôt  la  tierce  mineure  avec  les 
synemmenon  et  tantôt  la  tierce  majeure  avec  les  diezeugmenon  : 

Tierce  mineure.  DO  -  RE  -  MI^  -FA-  SOL 

Tierce  majeure.  DO  -  RE  -  Ml\- FA-  SOL 

Puis,  vers  le  vme  siècle,  Mansour  ibn  Jafar  imagina,  par  un  système 
de  subduction  qui  devint  assez  à  la  mode,  de  fondre  le  degré  synemme- 
non et  le  degré  diezeugmenon  en  un  seul  degré,  moyen  entre  les  deux. 
Le  tétracorde  renferma  dès  lors  trois  espèces  de  tierces  :  tierce  mineure 
primitive  (do  -  mfy),  tierce  majeure  du  diezeugmenon  (do-  mttj)  et  enfin 

tierce  neutre  ou  moyenne  Ido J  V 

Des  subductions  de  ce  genre  furent  également  pratiquées  vers  cette 
même  époque  par  les  musiciens  occidentaux.  Guy  d'Arezzo,  qui  les 
jugeait  dangereuses  pour  la  musique  grégorienne  et  la  pureté  de  ses  mélo- 
dies, voulut  au  moins  en  réduire  l'usage  à  un  minimum,  c'est-à-dire  au 
cas  seulement  où,  comme  ici,  on  prend  une  moyenne  entre  deux  degrés 
de  la  gamme  distants  d'un  demi-ton2.  Aujourd'hui  encore  les  Grecs  ont- 
recours  à  ces  subductions  dans  leur  musique  ecclésiastique,  et  ils  pré- 
tendent les  justifier  par  une  sorte  de  loi  d'attraction  qui  sollicite  certains 
sons  à  se  rapprocher  plus  que  de  nature3.  Mais,  quelque  part  qu'on  le 
rencontre  et  de  quelque  manière  qu'on  le  pratique,  le  procédé  ne  vaut 
rien;  l'oreille  peut  s'y  faire  à  la  longue;  l'art  aussi  bien  que  la  science  le 
réprouvent. 

La  décadence  musicale  chez  les  Arabes  de  Syrie  ne  fit,  après  cela,  que 
s'accentuer  de  plus  en  plus.  Sous  prétexte  d'enrichir  la  musique,  on  mul- 
tiplia le  nombre  des  degrés  et  des  intervalles  dans  le  tétracorde,  si  bien, 

4  Cf.  Boece,  De  Musica,  lib.  V,  cap.  xv.  —  Voir  plus  loin,  p.  18  (notes),  ces  tétracordes 
des  trois  genres  et  des  six  couleurs,  d'après  Aristoxène. 

2  Cf.  Études  de  science  musicale,  II0  Et.,  ch.  in,  407. 

3  Ibid,  p.  HO  (note). 
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observe  Dom  Parisot,  que  finalement,  c'est-à-dire  depuis  le  xiue  ou  le 
xive  siècle,  «  nous  sommes  en  présence  d'une  série  de  onze  sons,  dont 
trois  invariables  (do  -  re  -  fa)  et  sept  de  rechange,  entre  les  extrêmes  do 
et  fa  constituant  l'accord  ancien  de  la  première  corde  du  luth  arabe1.  » 

Que  cette  multiplication  fantaisiste  des  intervalles  ait  produit  la  con- 
fusion chez  les  théoriciens  de  la  musique  arabe,  on  ne  peut  s'en  étonner. 
Mais  heureusement,  «  quoi  qu'aient  pu  faire  les  théoriciens,  leurs  doc- 
trines demeurèrent  trop  impopulaires  pour  être  mises  en  pratique  par 
d'autres  que  par  eux-mêmes  ou  leurs  disciples.  Peut-être  ce  système 
n'exista-t-il  qu'en  théorie;  en  tout  cas,  le  peuple  ne  l'adopta  point2.  » 

Enfin,  vers  1830,  un  musicien  de  Damas,  Michel  Meshaqa,  pour 
débrouiller  ce  chaos,  introduisit  dans  la  musique  arabe  le  système  du  tem- 
pérament, dont  fait  usage  la  musique  européenne.  Il  divisa  l'intervalle 
d'octave,  non  pas  en  douze  demi-tons,  mais  en  vingt-quatre  quarts  de  ton, 
tous  égaux  ;  l'échelle  totale  des  sons  comprit  deux  octaves  semblables,  et 
tous  ses  degrés  reçurent  un  nom  particulier,  pour  les  distinguer  les  uns 
des  autres,  ainsi  qu'avaient  fait  les  Grecs  autrefois.  Dès  lors  le  tétracorde 
se  trouva  divisé  en  dix  intervalles  et  ces  intervalles,  si  bizarres  auparavant, 
eurent  au  moins  le  mérite  d'une  régularité  parfaite.  Tous  sont  des  dièzes 
enharmoniques,  de  même  valeur  que  ceux  de  la  musique  gréco-romaine, 
c'est-à-dire  des  quarts  de  ton. 

Mais  il  convient  de  remarquer  que  cette  échelle  de  quarante-neuf 
degrés  pour  les  deux  octaves  n'est  pas,  à  proprement  parler,  l'échelle 
mélodique  des  Arabes;  elle  est  pour  eux  ce  qu'est  pour  nous  l'échelle 
chromatique  par  demi-tons,  l'ensemble  de  tous  les  sons  usités  dans  la 
mélodie,  un  magasin  d'intervalles,  où  l'art  musical  trouve  ses  matériaux, 
sauf  à  les  ordonner  suivant  certaines  lois  et  à  ne  les  employer  que  d'une 
manière  artistique. 

A  ce  point  de  vue,  la  musique  arabe  ne  connaît  que  trois  intervalles 
simples  :  le  grand  intervalle,  qui  contient  quatre  dièzes  et  équivaut  à  notre 
ton  majeur;  le  petit  intervalle,  formé  de  deux  dièzes  et  dont  la  valeur  est 
exactement  d'un  demi-ton  tempéré;  enfin  l'intervalle  moyen,  de  trois 
dièzes,  qui  est  à  peu  près  notre  ton  mineur.  Tous  les  autres  intervalles 


*  Conf.,  p.  13. 

*  J&uf.,  p.  15. 
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sont  composés  de  ceux-là,  comme  chez  nous  d'ailleurs,  valeur  acoustique 
à  part.  Le  quart  de  ton  n' existe  chez  les  Arabes  que  comme  division  théo- 
rique ;  il  n'entre  pas  dans  la  composition  des  gammes  et  ne  se  fait  jamais 
entendre  dans  les  mélodies.  Ils  ne  connaissent  donc  que  deux  genres,  le 
diatonique  et  le  chromatique,  mais  avec  des  espèces  ou  couleurs  plus 
nombreuses  encore  que  celles  des  Grecs  aristoxéniens1. 

Remarquons  ici  une  ressemblance  frappante  entre  le  système  arabe  et 
celui  des  Grecs  modernes  dans  leur  musique  ecclésiastique2.  Ces  derniers 
admettent  aussi  trois  sortes  d'intervalles  simples,  appelés  tons:  le  ton 
majeur,  le  ton  mineur  et  le  ton  minime,  dont  la  valeur  est  à  peu  près 
celle  des  intervalles  arabes.  Mais  les  Grecs,  pour  réaliser  ces  intervalles,  en 
sont  encore,  ce  semble,  à  la  division  du  monocorde  en  parties  égales.  Us 
comptent  soixante-huit  parties  dans  la  longueur  totale  de  la  corde;  puis, 
au  moyen  du  chevalet  mobile,  ils  retranchent  d'abord  sept  de  ces  parties,  et 
le  reste  de  la  corde  sonne  le  ton  minime  au-dessus  du  son  fondamental  ; 
c'est  l'intervalle  de  demi-ton,  mais  notablement  plus  fort  que  le  nôtre.  Ils 
retranchent  de  la  même  manière  neuf  parties,  et  ils  obtiennent  leur  inter- 
valle de  ton  mineur,  toujours  au-dessus  de  la  fondamentale.  Enfin,  en 
retranchant  douze  parties,  les  cinquante-six  qui  restent  sonnent  le  ton 
majeur3.  7,  9,  12  représentent  ainsi  leurs  trois  tons  diatoniques;  les 
trois  tons  réunis  forment  un  tétracorde;  deux  tétracordes  superposés, 
avec  ton  majeur  disjonctif  ou  complémentaire  (la  séparante  des  Arabes) 
constituent  l'échelle  musicale  : 

12       9        7       12        12     9     7 
DO  -RE- MI -FA  -SOL-  la -  si  -  do. 

et  la  somme  de  tous  les  tons  composant  la  gamme  est  encore  68. 

*  La  réforme  de  Meshaqa  ne  semble  pas  avoir  prévalu  ailleurs  qu'en  Syrie.  En  1887, 
les  savants  de  l'Institut  égyptien  constataient,  dans  leur  séance  du  3  décembre,  que  chez 
eux  les  gammes  musicales  ne  comportent  ni  intervalles  de  quart  de  ton  ni  intervalles  de 
demi-ton,  mais  seulement  d'un  tiers  et  de  deux  tiers  de  ton,  de  ton  mineur  et  de  ton 
majeur.  La  confusion  des  siècles  passés  règne  donc  encore  parmi  ces  sages  de  l'Egypte. 
Les  Anglais  y  changeront-ils  quelque  chose  ? 

a  Cf.  Études  de  Science  musicale,  II*  Et.,  App.  II,  ch.  i,  p.  350. 

3  Pourquoi  ces  nombres  de  7,9,  12,  et  ce  total  de  soixante-huit  parties  ?  Les  auteurs  ne 
ne  le  disent  pas  et  je  n'ai  pu  le  deviner,  ne  trouvant  rien  qui  y  ressemble  dans  les  autres 
systèmes  musicaux. 
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En  outre,  les  Grecs  aussi  bien  que  les  Arabes,  par  une  certaine  variété 
dans  la  distribution  des  tons  majeurs,  mineurs  et  minimes,  obtiennent 
plusieurs  genres,  modes  et  couleurs;  avec  cette  différence  toutefois  que 
les  Arabes  n'admettent  ni  l'intervalle  du  quart  de  ton,  ni  le  genre  enhar- 
monique qui  en  découle,  tandis  que  les  Grecs  modernes  en  ont  conservé 
l'usage  dans  leurs  mélodies.  Ils  vont  même  plus  loin  :  ils  donnent  à  ce 
dièze  enharmonique  deux  valeurs  différentes,  l'une  de  trois  parties,  exac- 
tement le  quart  de  douze  et,  selon  eux,  du  ton  majeur,  l'autre  de  cinq 
parties,  une  moyenne  entre  le  quart  de  ton  et  le  demi-ton.  De  là  une 
diversité    plus  grande    encore    dans  la   composition    de  leurs    échelles  >| 

modales.  Aucun  principe,  il  est  vrai,  ne  préside  à  leur  formation,  tout 
dépend  du  caprice  et  des  goûts  plus  ou  moins  fantaisistes  des  musiciens, 
qui  ne  se  guident  que  par  l'oreille;  mais,  sous  ce  rapport,  Grecs  et  Arabes 
agissent  de  même  et,  sans  le  savoir,  ils  sont  bien  tous  de  l'école  d'Aris- 
toxène. 

Qu'est-ce,  sinon  la  preuve  d'une  décadence  profonde  de  la  musique 
arabe  comme  de  la  musique  ecclésiastique  des  Grecs?  A  l'origine  et 
durant  plusieurs  siècles,  Arabes  et  chrétiens  avaient  une  même  théorie 
musicale,  qui  n'était  pas  celle  des  Gréco-Romains  d'alors.  Cette  théorie 
s'est  conservée  dans  la  musique  grégorienne  ;  on  la  retrouve  également, 
nous  le  verrons  mieux  tout  à  l'heure,  chez  les  Arabes  d'Espagne, 
d'Afrique  et  d'Egypte,  avec  quelques  additions  qui  ne  lui  enlèvent  pas  son 
caractère  de  simplicité  et  de  naturel  antique.  Or,  suivant  cette  théorie, 
les  sons  de  l'échelle  musicale,  leur  nombre,  leurs  intervalles,  leur  disposi- 
tion respective,  l'échelle  tout  entière  en  un  mot,  sont  déterminés  confor- 
mément à  certains  principes  que  la  science  approuve  et  qui  sont, 
d'ailleurs,  d'une  extrême  simplicité.  J'ai  montré,  dans  ma  IIe  Étude 
(chap.  h),  comment  s'y  prenaient  les  premiers  théoriciens  de  la 
musique  grégorienne  pour  établir  le  canon  harmonique,  c'est-à-dire  la 
vraie  mesure  de  tous  les  intervalles  musicaux,  et  l'on  a  vu  par  la 
Ire  Étude,  que  cette  manière  de  procéder  est  réellement  des  plus  scienti- 
fiques, étant  fondée  sur  un  fait  naturel,  bien  constaté  aujourd'hui  en 
acoustique,  le  phénomène  de  la  résonance  harmonique. 

Voilà  l'échelle  qui  n'a  pas  cessé  d'être  en  usage  parmi  nous;  les 
Arabes  occidentaux  l'ont  aussi  conservée,  non  en  vertu  de  principes  scien- 
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tifiques  qu'ils  ignorent,  mais  parce  que  cetle  échelle  est 
à  la  nature  et  que,  chez  eux,  la  nature  n'a  été  ni  détn 
une  fausse  éducation  musicale.  Les  Arabes  orientaux,  a 
Grecs  modernes,  entre  le  x'  et  le  xiv*  siècle,  ont  aba 
lions  de  leurs  pères  et  se  sont  jetés  dans  des  innovation 
tifiques  que  funestes  à  l'art  musical  lui-même.  Qu'y  on 
la  décadence  et  la  ruine? 


DEUXIÈME  PARTIE 
FORMATION  DES    MODES 

Pour  constituer  leur  échelle  musicale  et  déterminer 
sons  qui  la  composent,  les  Arabes  de  Syrie,  comme  ] 
Grèce,  se  soDt  inspirés  surtout  de  la  théorie  grecque  : 
manière  de  diviser  le  tétracorde,  d'en  former  des  genr 
des  couleurs.  Mais,  pour  ce  qui  regarde  la  constitution  de 
et  la  distinction  des  modes  eux-mêmes,  il  semble  que  c< 
persane  ou  turque  qu'ils  ont  demandé  des  modèles,  pi 
et  à  Rome. 

Il  est  difficile  de  se  faire  une  idée  précise  et  assez  c( 
les  Orientaux  entendent  par  mode  musical.  Eux-mêmes, 
sur  ce  point  des  notions  claires,  une  théorie  qui  découle 
tains?  Évidemment  non;  l'absence  d'une  théorie  sembla 
constater  déjà  chez  les  Grecs  de  l'antiquité  et  jusque  cl 
moyen  âge,  en  Occident,  se  fait  plus  sentir  encore  che: 
■les  Grecs  modernes  et,  en  général,  dans  toutes  les  mi 
De  là  le  peu  d'accord  qui  existe  entre  leurs  sysU 
emprunts  et  les  imitations  évidentes.  Chaque  théoricien 
croie  de  la  science,  imagine  les  choses  à  sa  manière  el 
qui  ne  sont,  en  réalité,  que  des  combinaisons  d'interv 
taisie,  sans  rien  de  ce  qui  constitue  un  mode  véritable, 
sorte  les  multiplier  sans  fin,  et  c'est  ce  qui  arrive  chez  le 
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Ainsi  j'ai  montré  comment  les  Grecs,  tout  en  continuant  de  compter 
huit  modes  dans  leur  musique  liturgique,  quatre  authentiques  et  quatre 
plagaux,  en  ont  cependant  composé  les  échelles  avec  une  telle  diversité 
d'intervalles  et  de  systèmes  tricordaux,  tétracordaux,  pentacordaux  et 
octacordaux,  qu'ils  se  trouvent  posséder  réellement  vingt-sept  échelles 
modales,  c'est-à-dire  autant  de  modes  distincts,  suivant  les  idées  orien- 
tales1. Les  Turcs  vont  plus  loin  encore.  Stephanos  Michael  (Etienne  le 
Lampadaire)  énumère  dans  leur  musique  soixante-quatre  modes  diffé- 
rents, dont  il  s'efforce  d'établir  la  concordance  avec  les  huit  modes  ecclé- 
siastiques, comme  s'ils  n'en  étaient  effectivement  que  des  variétés, 
distinctes  par  la  couleur,  mais  identiques  quant  à  l'espèce.  Et  cette 
opinion  ne  laisse  pas  que  d'avoir  un  fond  de  vérité. 

Quant  aux  Arabes  de  Syrie,  leur  système  modal  n'est  pas  moins 
compliqué  ni  moins  obscur,  à  en  juger  par  ce  qu'en  rapporte  Dom  Parisot. 
On  a  peine,  il  est  vrai,  à  suivre  son  explication  des  théories  successive- 
ment admises  par  eux,  depuis  le  moyen  âge  jusqu'à  nos  jours;  théories, 
d'ailleurs,  qui  ne  s'accordent  pas  toujours  avec  la  pratique  et  que  tout 
musicien  de  renom  peut  changer  d'un  jour  à  l'autre.  C'est  un  sujet  qui 
eût  demandé  de  plus  longs  développements;  une  moitié  de  conférence  n'y 
pouvait  suffire.  Je  tâcherai  d'y  suppléer  le  moins  mal  possible,  en  rappro- 
chant et  en  comparant  l'un  avec  l'autre  les  trois  systèmes  qui  composent 
la  musique  arabe,  je  veux  dire  le  système  modal  des  anciens  Grecs,  celui 
des  Arabes  de  Syrie  et  celui  des  Arabes  d'Afrique.  C'est  le  seul  moyen 
d'arriver  à  les  bien  comprendre. 


I.  —  Système  modal  des  Gréco-Romains 

Le  point  de  départ  de  toute  théorie  modale  est  dans  ce  fait  naturel  et 
connu  de  tout  temps,  que  les  sons  musicaux  nous  impressionnent  diffé- 
remment, suivant  qu'ils  sont  ordonnés  entre  eux  à  des  intervalles  diffé- 
rents. Supposez  que  l'échelle  musicale  ne  renfermât  que  des  sons  placés 
tous  à  intervalles  égaux;  que  l'octave,  par  exemple,  fût  composée  de  six 

1  Cf.  Études  de  Science  musicale^  IIe  Et.,  App.  H,  ch.  iv. 
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tons  pleins,  sans  interposition  de  demi-tons.  Cette  échelle  serait  nécessai- 
rement unique  et  toujours  constituée  de  la  même  manière  ;  aucune  autre 
variété  n'y  serait  possible  que  de  la  rendre  plus  grave  ou  plus  aiguë,  et 
ainsi  il  y  aurait  en  musique  des  tons,  il  n'y  aurait  pas  de  modes. 

Dès  lors,  au  contraire,  que  les  sons  se  succèdent  à  intervalles  inégaux 
et  que  cette  inégalité  peut  être  ordonnée,  il  s'ensuit  naturellement  que  la 
succession  des  sons  produit  sur  notre  organisme  des  impressions  aussi 
variées  que  la  manière  dont  les  intervalles  musicaux  sont  distribués  et 
ordonnés  entre  eux.  Nous  avons,  de  ce  fait,  ai-je  dit  ailleurs *,  un  exemple 
dans  le  premier  pentacorde  de  nos  deux  modes,  majeur  et  mineur  : 

SOL-FA- MI^-RE- DO    et    SOL- FA- MI\?- RE -DO 


qui  ont  chacun  pour  nous  une  expression  bien  différente,  l'un  de  tristesse 
et  de  résignation,  l'autre  de  fermeté  et  de  courage. 

D'où  vient  la  différence?  De  part  et  d'autre  les  intervalles  sont  les 
mêmes,  trois  tons  et  un  demi-ton;  mais  ces  intervalles  sont  ordonnés 
différemment  dans  les  deux  pentacordes.  C'en  est  assez  pour  qu'ils  pro- 
duisent sur  notre  nature  sensible  une  impression  toute  différente.  Et  il  en 
est  ainsi  naturellement  des  mélodies  composées  avec  ces  deux  pentacordes 
ou  d'autres  analogues,  dans  lesquels  les  intervalles  des  sons  se  trouvent 
ordonnés  suivant  un  ordre  particulier  et  toujours  sui  generis.  Là,  dis-je, 
est  le  point  de  départ  de  la  théorie  modale.  Restait  à  parvenir  au  but  et 
à  en  tracer  le  chemin,  à  déterminer  de  combien  de  manières  les  sons 
peuvent  se  succéder  en  musique  et  être  ordonnés  entre  eux,  pour  devenir 
aptes  à  produire  certaines  impressions,  pour  posséder  un  caractère,  un 
ethos  spécial. 

Pour  cela,  on  a  commencé  par  réunir  les  sons  en  systèmes,  c'est-à- 
dire  à  les  assembler  et  à  les  ordonner  de  telle  sorte  qu'ils  forment  un 
groupe  mélodique;  et  par  groupe  mélodique  j'entends  un  ensemble  de 
sons  et  d'intervalles,  d'où  un  artiste  peut  tirer  de  véritables  mélodies,  des 
phrases  musicales  offrant  un  sens    complet.  Or,  étant  donné,  ce  dont 


1  Cf.  II8  Et.  ch.  iv,  p.  234. 
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témoigne  l'histoire  de  la  musique,  que  l'échelle  musicale  diatonique,  avec 
ses  intervalles  de  tons  et  de  demi-tons  disposés  par  octaves,  est  tout  à  la 
fois  la  plus  naturelle,  la  plus  ancienne  et  la  plus  universellement  prati- 
quée, on  trouva  que  les  sons  musicaux  se  groupent  d'eux-mêmes  pour 
ainsi  dire  de  trois  manières,  forment,  par  conséquent,  trois  systèmes 
harmoniques  entre  eux  et  se  complétant  l'un  par  l'autre  :  un  tétracorde, 
quatre  sons  et  trois  intervalles  [MI-FA-SOL-La)  ;  un  pentacorde,  cinq 
sons,  quatre  intervalles  (MI-FA-SOL-la-si)  ;  un  octacorde  ou  diapason, 
huit  sons  et  sept  intervalles  (MI-FA-SOL-la-si-do-re-mi). 

De  ces  trois  systèmes  le  dernier,  Toctacorde,  est  le  seul  système 
parfait,  parce  qu'il  renferme  les  deux  autres  et  qu'il  ne  peut  lui-même 
être  augmenté,  qu'en  reprenant  après  l'octave  le  même  ordre  des  sons 
déjà  parcouru.  L'octave  est,  en  effet,  l'intervalle-limite  fixé  par  la  nature, 
limite  qu'il  faut  atteindre  pour  avoir  la  série  entière  des  sons  musicaux, 
mais  au-delà  de  laquelle  la  série  recommence  toujours  la  même  et  avec 
les  mêmes  intervalles  *. 

Toutefois  le  premier  système,  le  tétracorde,  a  cela  de  particulier  qu'il 
sert  de  base  aux  deux  autres  et  qu'il  est,  en  musique,  l'élément  par  excel- 
lence de  la  composition  des  sons.  Ainsi,  le  pentacorde  se  forme  du  tétra- 
corde, auquel  on  ajoute  le  ton  complémentaire  ou  disjonctif;  l'ôctacorde, 
bu  diapason,  est  composé  d'un  tétracorde  et  d'un  pentacorde  superposés, 
ou  mieux,  de  deux  tétracordes  plus  le  ton  disjonctif.  C'est  pourquoi  les 
anciens  appelaient  le  tétracorde  la  syllabe  musicale,  pour  marquer  son 
rôle  et  son  importance  en  musique  ;  et  chez  tous  les  peuples  qui  ont  cultivé 
la  musique,  le  tétracorde  est,  en  effet,  l'élément  générateur  principal  des 
gammes.  Tel  est  le  tétracorde,  telles  sont  aussi  les  gammes  qu'il  compose; 
elles  reçoivent  de  lui  leur  caractère,  leur  puissance  d'expression. 
.  On  conçoit,  dès  lors,  que  l'attention  des  musiciens  se  soit  portée  tout 
d'abord  sur  la  forme  à  donner  au  tétracorde,  pour  déterminer  ensuite  les 
modes  ou  manières  suivant  lesquelles  on  devrait  ordonner  les  sons  et  les 
intervalles  et  en  former  des  échelles,  des  gammes  propres  à  la  mélodie. 
Mais  c'est  ici  que  commence  la  division  des  idées  et,  par  suite,  l'opposi- 
tion des  théories  qu'on  a  formulées  relativement  aux  modes  musicaux. 

1  Cf.  lr-  Et.  ch.  u. 
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Pythagore  et  Aristoxène  sont,  dans  l'antiquité,  les  chefs  de  deux  écoles 
rivales  qui  ont  toujours  subsisté  depuis;  aujourd'hui  encore  elles  se  par- 
tagent le  monde  artistique.  Pythagore  faisait  de  la  musique  une  branche 
des  sciences  mathématiques;  tout  devait  y  être  réglé  par  les  nombres. 
Aristoxène,  plus  artiste  que  savant,  se  moquait  des  nombres  et  en  appe- 
lait au  seul  jugement  de  l'oreille  pour  régler  toutes  choses  en  musique. 
De  principes  aussi  opposés  devaient  sortir  naturellement  deux  théories 
musicales  bien  différentes.  Les  premières  conséquences  apparurent  dans 
la  division  du  tétracorde. 

Pythagore  ne  connaissait  en  musique  que  les  intervalles  de  ton  et  de 
demi-ton,  produit  de  la  génération  des  quintes,  d'où  il  tirait  toute  l'échelle 
musicale.  Le  tétracorde  ne  pouvait  donc  renfermer  d'autres  intervalles; 
il  était  nécessairement  ou  diatonique  ou  chromatique,  c'est-à-dire  composé 

des  intervalles  suivants  :  deux  tons  (représentés  par  le  nombre  - j  et  un 

(Ç>ÂQ\ 
nombre  5^),  ou  bien  deux  demi-tons  et  un  trihémiton  (tierce 

mineure) 1.  Exemples  : 


Tétracordes  diatoniques  : 

MI -FA-  SOL  -la        RE  -  MI -  FA  -  SOL        DO  -  RE  -  MI-  FA 
24388  82438  8        8      243 

25699  92569  99256 

Tétracordes    chromatiques  : 

MI -FA  -  SOL)?  -  la  MI  -  FA  -  SOL\  -  la 

243    243      16384  243    16384      243 

256    256      19683  256    19683      256 

Aristoxène,  de  son  côté,  imagina  de  diviser  le  tétracorde  non  plus 
seulement  en  tons  et  demi-tons,  comme  Pythagore,  mais  en  y  admettant 


4  Cependant,  après  Pythagore,  ses  disciples,  les  canonisles,  ont  admis  le  tétracorde 
harmonique,  formé  de  deux  quarts  de  ton  et  d'un  diton  incomposé.  Mais,  tout  en  faisant 
cette  concession  à  la  pratique  devenue  générale,  ils  protestaient,  au  nom  des  principes  pytha- 
goriciens, qu'aucun  intervalle  ne  peut  naturellement  être  divisé  en  deux  parties  égales  et 
que,  dans  la  nature,  il  n'y  a  pas  de  quarts  de  ton. 


( 
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des  quarts,  des  tiers  de  ton  et  d'autres  divisions  encore,  qui  lui  parurent 
tout  aussi  rationnelles,  puisque  l'oreille  finissait  par  les  accepter.  Suppo- 
sant donc  l'intervalle  de  quarte  divisé  en  soixante  parties,  il  eut  des  quarts  [^ 
de  ton  équivalant  à  six  de  ces  parties,  des  tiers  de  ton  de  huit  parties,  des 
trois  huitièmes  de  ton  valant  neuf  parties,  des  demi-tons  de  douze  parties, 
des  trois  quarts  de  ton  de  dix-huit  parties,  des  tons  entiers  de  vingt-quatre 
parties,  plus  les  intervalles  composés  de  ceux-là,  comme  un  ton  et  un 
quart,  un  ton  et  demi,  un  ton  et  trois  quarts,  un  ton  et  cinq  sixièmes,  et 
enfin  le  diton  *. 

C'était  ouvrir  la  porte  à  toutes  les  innovations  qu'imaginerait  la  fan- 
taisie des  artistes;  car,  évidemment,  l'oreille  d'Aristoxène  ne  pouvait  être 
le  critérium  unique  et  infaillible  des  bons  intervalles  en  musique,  et  ce 
qui  lui  était  permis  devait  l'être  à  d'autres  au  même  titre.  On  ne  s'en  fit 
pas  faute  en  Grèce.  Ptolémée,  le  dernier  de  ces  réformateurs  de  la  musique 
grecque,  nous  a  conservé  les  divisions  tétracordales  inventées  par  cinq  des 
plus  fameux  d'entre  eux  :  Aristoxène,  Archytas,  Eratosthène,  Didyme  et 
lui-même,  Ptolémée,  qui  enchérit  sur  tous  les  autres.  Ce  n'est  plus 
six  espèces  seulement  de  division  tétracordale  qu'on  pratiquait  chez  les 
Grecs,  mais  bien  vingt-deux  ou  vingt-trois,  toutes  différentes  les  unes  des 
autres  par  la  grandeur  des  intervalles  et  par  leur  distribution  dans  le 
tétracorde 2.  Et  le  compositeur,  cela  va  sans  dire,  était  libre  de  choisir  entre 
ces  inventions  des  maîtres  celles  qui  lui  plaisaient  davantage,  tantôt  l'une 
et  tantôt  l'autre,  aujourd'hui  Aristoxénien,  demain  Ptoléméen,  puis  Didy- 
mien,  etc.,  s'il  ne  préférait  être  tout  cela  à  la  fois,  jugeant  tout  bon  pour 
lui  et  pour  ses  auditeurs. 

Les  Grecs  toutefois  étaient  gens  méthodiques.  Tout  en  donnant  libre 
carrière  à  leur  génie  inventif,  ils  savaient  mettre  dans  ses  œuvres  un  cer- 
tain ordre  et  une  régularité  de  bon  goût.  Ainsi  de  leurs  tétracordes  en 
musique,  qu'ils  distribuèrent  en  genres,  espèces  el  couleurs.  Le  genre  est 
caractérisé  par  la  nature  des  intervalles  qui  entrent  dans  la  composition 
du  tétracorde;  Y  espèce,  par  leur  distribution  et  l'ordre  qu'ils  observent 
entre  eux  ;  la  couleur  enfin  résulte  du  plus  et  du  moins  de  tension  ou  de 

1  Cf.  Boece,  De  Musica,  lib.  Y.  cap.  xv.  —  Voir  ci-après,  p.  18,  les  six  tétracordes  du 
système  d'Aristoxène. 

a  Cf.  Cl.  Ptolem^i,  Harmonicorum  libri  IH,Oxonii,  1682.  Tables. 
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relâchement  des  cordes  et,  par  conséquent,  d'une  certaine  variété  dans  ]a 
grandeur  des  intervalles,  sans  sortir  cependant  des  limites  du  genre. 

Ils  distinguaient  ainsi  trois  genres  :  le  diatonique,  le  chromatique  et 
l'enharmonique.  Les  tétracordes  diatoniques  renferment  toujours  deux 
intervalles  de  ton  et  un  de  demi-ton  ;  les  chromatiques,  deux  intervalles 
de  demi-ton  et  un  Irihémiton indivisible;  les  enharmoniques,  deux  quarts 
de  ton,  plus  un  diton  également  indivisible.  Ce  sont  les  divisions  géné- 
riques. Elles  se  colorent,  ai-je  dit,  par  une  tension  tantôt  plus  forte  et 
tantôt  !"  plus  faible  des  cordes,  d'où  résulte  cette  grande  variété  des 
systèmes,  dont  j'ai  parlé  plus  haut.  Il  suffît,  pour  ne  pas  sortir  du  genre, 
que  le  plus  grand  intervalle  dans  le  diatonique  n'arrive  pas  au  trihémiton, 
qui  distingue  le  genre  chromatique,  et  que  ce  trihémiton  lui-même,  dans 
le  genre  chromatique,  ne  se  change  pas  en  diton,  qui  est  propre  du  genre 
enharmonique  '. 

Chaque  genre  de  tétracordes  a,  en  outre,  ses  espèces,  qui  se  différen- 
cient par  une  distribution  spéciale  des   intervalles,    ceux-ci  restant  les 

1  Voici,  comme  exemple,  les  télraconles  des  trois  genres  et  des  six  couleurs  d'Aristo- 
xène.  On  jugera  par  eux  de  ce  que  peuvent  ôtre  les  autres,  ceux  d'Archylas,  d'Ératosthène, 
de  Didyme  et  de  Plolémée. 

1.  Genre  diatonique  (2  couleurs) 

!•  Diilosique  intente  3*  Dialorique  »■ 


II.  Genre  chromatique  (3  couleurs) 


2-  Chromatique 

ëô~~ 


-*- 


S       8  44  9        9  42  13         12 

li-fH-Soty  -  lai  mi-fa-solb  -  {«g  mi  -  fa  -  sol\> 


III.  Gknhh  enharmonique  (1  couleur) 
H-H 1 
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mêmes  en  chaque  espèce  du  genre.  Le  tétrâcorde  ne  renfermant  que  trois 
intervalles,  il  ne  peut  recevoir  que  trois  formes  différentes;  d'où  il  suit 
que  chacun  des  trois  genres  possède  trois  espèces  distinctes.  Le  tétrâ- 
corde du  genre  diatonique,  par  exemple,  suivant  la  place  occupée  par  le 
demi-ton,  se  présente  sous  les  trois  formes  ou  espèces  ci-après: 

1"  Espèce  2e  Espèce  3e  Espèce 

12  24  24  24  24  12  24  12  24 

I 1 1 1   | ! V 1   I 1 ! 1 


Si  -  Do      -  Re       -  mi   Do      -      Re       -  Mi  -  Fa  Rc   -  Mi       -  Fa       -       Sol 

C'est  aux  espèces  que  s'appliquent  les  couleurs,  pour  en  varier  la 
forme,  pour  en  fortifier  ou  en  affaiblir  l'expression ,  suivant  l'effet  à  pro- 
duire. Pour  un  disciple  d'Aristoxène,  il  y  avait  donc  en  musique  dix- 
huit  variétés  de  tétracordes,  distincts  les  uns  des  autres  par  le  genre, 
par  l'espèce  ou  par  la  couleur,  et  possédant  chacun  leur  caractère  propre, 
leur  puissance  d'expression  musicale. 

Mais  les  tétracordes  ne  sont  pas  encore  les  modes,  ils  n'en  sont  que  le 
premier  élément  constitutif.  Le  vrai  système  modal  est  le  système  parfait 
ou  octacorde,  le  seul,  avons-nous  dit,  qui  offre  à  la  mélodie  l'échelle 
complète  des  sons  dont  elle  fait  usage.  Or,  l'octacorde  chez  les  anciens 
était  formé  de  deux  tétracordes,  plus  un  ton  qui  complétait  le  diapason. 
Tantôt  les  deux  tétracordes  étaient  conjoints,  le  degré  supérieur  de  l'un 
servant  à  l'autre  de  degré  inférieur;  en  ce  cas,  le  ton  complémentaire  se 
trouvait  être  soit  le  premier  degré,  soit  le  dernier  de  la  gamme.  Tantôt, 
au  contraire,  les  tétracordes  étaient  disjoints,  et  c'est  le  ton  complémen- 
taire ou  disjonctif 1  qui  les  séparait  : 

Ton  coropl.  1  tétrac4».  2e  tétrac4#. 

.    LA  —  SI  DO  RE  mTfA^SOL  la 
Tétracordes  conjoints. 

!«'  télrac4»  2«  létracd#  Ton  compl. 

sFdORE  MI~FASÔlTla     —  si 

1"  tétrac4*.  Ton  disj.  2e  tétrac4» 

Tétracordes  disjoints.  DO  RE  MI  FA   —  SOL    la  si  do 

*  Les  Arabes  ont  retenu  ce  nom.  Dom  Parisot  le  traduit  par  séparant;  mais  séparant 
et  disjonctif  sont  bien  la  même  chose. 
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L'octacorde  renfermant  sept  intervalles  inégaux,  et  chacun  de  ses 
degrés  pouvant  être  pris  comme  point  de  départ  dans  la  série  des  sons,  ce 
sont  autant  de  manières  différentes  d'ordonner  les  intervalles  et  de 
former,  par  conséquent,  des  échelles  modales.  Les  genres,  les  espèces  et 
les  couleurs  se  retrouvent  donc  ici  comme  dans  les  tétracordes,  sauf  que 
les  espèces  y  sont  au  nombre  de  sept,  au  lieu  de  trois  seulement.  Les 
variétés  de  ce  système  augmentent  ainsi  en  proportion  et,  pour  la  seule 
école  dWristoxène,  atteignent  le  chiffre  de  42,  quatorze  pour  le  genre 
diatonique,  vingt  et  une  pour  le  genre  chromatique  et  sept  pour  le  genre 
enharmonique. 

Ce  n'est  pas  tout.  Ces  quarante-deux  systèmes  octacordes  sont  des 
systèmes  simples,  c'est-à-dire  formés,  comme  les  trois  ci-dessus,  par  la 
réunion  de  deux  tétracordes  de  même  genre,  de  même  espèce  et  de  même 
couleur.  Mais  on  peut  mélanger  de  bien  des  manières  les  genres,  les 
espèces  et  les  couleurs,  et  ajouter  ainsi  aux  quarante-deux  variétés  précé- 
dentes, un  nombre  considérable  d'autres  variétés  plus  ou  moins  artis- 
tiques. Il  y  en  avait  chez  les  Grecs  pour  tous  les  goûts. 

Peut-on  dire  cependant,  que  toutes  ces  gammes,  ces  systèmes  modaux 
fussent  de  vrais  modes  ?  Suffisait-il  aux  anciens  de  posséder  une  échelle 
musicale,  théoriquement  constituée  dans  toutes  ses  parties,  pour  que  de 
cette  échelle  les  artistes  compositeurs  usassent  à  leur  gré,  y  établissent 
leurs  mélodies,  les  commençant,  les  conduisant,  les  étendant  et  les  ter- 
minant suivant  leur  propre  convenance,  et  ne  consultant  pour  tout  cela 
que  leur  goût,  leurs  préférences  personnelles?  Les  théoriciens  de  la  Grèce 
sont  sur  ce  point  d'un  mutisme  désespérant  *.  Mais  nous  pouvons  y 
suppléer,  dans  une  certaine  mesure,  par  l'examen  du  petit  nombre  de 
compositions  musicales  conservées  ou  retrouvées  de  ces  temps  anciens,  et 
aussi  par  ce  qui  existe  dans  toutes  les  musiques  contemporaines  de  la 
musique  grecque,  en  Orient  et  en  Occident. 

Les  échelles  modales  n'étaient  donc  pas  laissées  complètement  à 
l'arbitraire  des  compositeurs  ;  leur  emploi  était  soumis  à  certaines  règles 
tracées  par  le  génie  artistique  ;  on  devait  y  garder  certaines  formes  que  la 
pratique  avait  révélées  aux  maîtres,  comme  particulièrement  caractéris- 


1  Cf.  IIe  Et.,  App.  I,  325  et  sqq. 
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tiques  en  chaque  mode.  Ainsi,  pour  chacun  d'eux,  on  distinguait  sur 
l'échelle  modale  des  degrés  principaux  et  d'autres  de  moindre  valeur.  Le 
plus  important  était  celui  sur  lequel  toute  mélodie  achevait  son  mouve- 
ment et  trouvait  son  repos  ;  c'était  la  finale  du  mode.  Venaient  ensuite  un 
ou  deux  degrés,  trois  au  plus,  qui  avaient  aussi  leur  importance,  parce 
que  c'est  autour  d'eux  que  la  mélodie  évoluait  d'ordinaire  et  qu'elle  faisait 
sur  eux  des  haltes  plus  ou  moins  prolongées,  dans  sa  marche  vers  le  terme 
final. 

Ordinairement  aussi,  pour  conserver  aux  modes  leur  vrai  caractère, 
l'ambitus  des  mélodies  était  déterminé  et  ses  limites  tracées  d'une 
manière  assez  rigoureuse.  Les  unes  ne  descendaient  pas  au-dessous  de 
leur  finale,  mais  pouvaient  atteindre  et  même  dépasser  un  peu  l'octave 
supérieure  ;  d'autres  se  tenaient  plus  volontiers  dans  les  cordes  inférieures, 
ou  bien  elles  se  mouvaient  comme  dans  un  cercle  étroit  autour  de  leur 
finale;  parfois  cet  ambitus  de  la  mélodie  était  réduit  à  une  quarte  ou  à 
une  quinte;  d'autres  fois,  au  contraire,  l'espace  était  largement  ouvert  à 
l'inspiration  musicale,  assez  du  moins  pour  qu'elle  pût  s'y  développer  à  l'aise. 

Souvent,  enfin,  le  génie  d'un  maître  avait  su  trouver  des  mélodies 
tellement  appropriées  à  leur  mode  qu'elles  devenaient  pour  les  élèves  des 
modèles  et  pour  ainsi  dire  des  patrons,  que  tous  s'efforçaient  de  repro- 
duire* Le  fait  est  connu  pour  ce  qui  regarde  la  musique  grégorienne; 
chacun  des  huit  modes  y  possédait  autrefois  une  et  même  plusieurs 
formules  mélodiques,  qui  servaient  de  modèle  aux  divers  mouvements  de 
la  voix  et  faisaient  sentir  aux  compositeurs  le  caractère  qui  convient 
spécialement  à  chaque  mode  *.  Le  même  fait  existe  aussi  ailleurs,  et  il 
est  tel  peuple,  les  Arméniens  par  exemple,  chez  qui  ces  mélodies-types 
sont  tout  ce  qui  reste  de  la  théorie  modale  ;  les  principes  et  les  règles  ont 
disparu,  pratiquement  on  se  forme  sur  les  modèles  que  la  tradition  a 
conservés  2. 

4  Les  Grecs  usaient  alors  du  même  procédé  dans  leur  musique  ecclésiastique  ;  mais 
leurs  mélodies  typiques  étaient  chantéessur  des  syllabes  sans  signification,  v.  g.  :  Noanoeane, 
Noeagi,  Noeanoeane,  etc.  Hucbald  de  Saint-Amand  nous  les  a  conservées  à  la  suite  de  la 
Commemoratio  brevis  (ap.  Gerb.,  t.  I.,  p.  229).  Chez  les  Latins,  on  plaçait  les  formules-types 
sur  un  texte,  qui  rappelait  d'une  certaine  manière  le  ton  ou  le  mode  du  chant,  v.  g.  "• 
Primum  mandatum,  diliges  Dnum.,  ou  Primum  quaerite  regnum  Dei>  etc.  On  en  trouve  plusieurs 
de  ce  genre  dans  les  auteurs  et  les  manuscrits  anciens. 

a  Cf.  Les  Chants  liturgiques  de  l'Église  arménienne,  traduits  par  P.  Bianchini.  Les  huit  tons 
ou  modes  liturgiques  du  chant  arménien,  p.  189  et  sqq. 
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Que  l'emploi  des  échelles  modales  fût  réglé  de  la  sorte  dans  la  musique 
des  Grecs  et  des  Romains,  je  n'oserais  l'affirmer,  faute  de  documents 
assez  précis;  mais  on  peut  le  croire,  tant  cette  pratique  était  universelle 
autrefois.  Du  moins  savons-nous  par  leurs  écrivains,  que  les  Grecs 
rapportaient  toutes  leurs  échelles  modales  à  un  petit  nombre  de  modes, 
dont  elles  n'étaient  que  des  variétés  plus  ou  moins  caractéristiques.  L'anti- 
quité la  plus  reculée  ne  connaissait  ainsi  que  trois  modes  principaux,  le 
dorien,  le  phrygien  et  le  lydien,  correspondant  aux  trois  espèces  de 
tétracorde.  Plus  tard  on  en  admit  sept,  autant  qu'il  y  a  d'espèces  d'octa- 
cordes,  et  on  les  appela  Harmonies,  parce  qu'ils  résumaient  en  quelque 
sorte  toute  la  science  harmonique  ou  musicale  d'alors.  Aristoxène  en  porta 
le  nombre  à  treize,  lorsque,  par  la  pratique  du  tempérament,  il  eut 
remplacé  les  huit  cordes  du  diapason  par  les  treize  de  son  système.  Ses 
disciples  augmentèrent  encore  ce  nombre  et  le  fixèrent  à  quinze,  pour  une 
raison  de  symétrie  dans  les  cinq  groupes  de  modes  ;  chaque  groupe  alors 
renferma  trois  modes,  un  principal  ou  authente  etdeuxplagaux,  le  supérieur 
et  l'inférieur.  Finalement  Ptolémée  revint  au  nombre  de  sept,  tout  en  dispo- 
sant ses  échelles  modales  d'une  autre  manière  que  les  anciens,  ce  qui  ne 
veut  pas  dire  plus  rationnelle  K  Mais  quel  qu'en  fût  le  nombre,  tro's, 
sept,  treize  ou  quinze,  ce  nombre  représentait  de  vrais  groupes;  car 
chacun  de  ces  modes  était  multiple,  il  se  diversifiait,  comme  il  a  été  dit 
par  les  genres  et  par  les  couleurs,  l'espèce  seule  restant  la  même,  parce 
que,  dans  toutes  les  variétés  d'un  mode,  on  retrou\ait  une  mime  espèce 
de  tétracordes. 

En  outre,  les  échelles  modales  étaient  souvent  mélangées  les  unes 
avec  les  autres,  et  il  en  résultait  des  modes  mixtes,  qui  participaient  de 
la  nature  et  du  caractère  de  leurs  composants.  Ce  mélange,  toutefois,  avait 
ses  règles,  l'expérience  ayant  montré  que  toute  mixture  modale  n'est  pas 
également  bonne,  mais  qu'il  convient  de  faire  un  choix  pour  ne  garder 
que  les  meilleures.  Ptolémée  expose  ces  règles  et  les  applique  dans  son 
deuxième  livre  des  Harmoniques  2. 

Enfin,  parmi  les  modes  et  leurs  variétés,  on  établissait  des  distinctions. 
Les  uns  étaient  propres  au  chant  exécuté  par  les  voix  humaines,  d'autres 

'  Cf.  IIe  Ét„  App.  I,  309,  316,  324'',  332. 
2  Cf.  lbid.,  App.  III,  p.  443. 
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ne  servaient  qu'aux  instruments  ;  entre  ces  derniers,  il  y  avait  les  modes  de 
la  lyre,  ceux  de  la  flûte,  ceux  de  la  cithare,  etc.  C'est  encore  Ptolémée 
qui  nous  renseigne  le  mieux  sur  ce  point,  au  chapitre  xvi  de  son 
deuxième  livre,  intitulé  :  de  his  qux  lyra  et  cithara  canuntur.  Les  modes 
cithariques,  par  exemple,  étaient  au  nombre  de  six,  et  ils  ont  chacun 
leur  nom  propre.  Mais  ce  sont  autant  des  variétés  que  des  modes  véri- 
tables :  il  y  a  deux  doriens,  deux  hypodoriens,  un  phrygien  et  un  hypo- 
phrygien,  quatre  modes  seulement,  dans  lesquels  la  cithare  pouvait 
accompagner  le  chant  et  les  voix  !. 

En  voilà  assez  pour  laisser  apercevoir  ce  que  les  anciens,  les  Grecs 
en  particulier,  entendaient  par  modes  et  échelles  modales  en  musique. 
Si  leur  théorie  n'a  pas  encore  la  précision,  la  clarté  et  toute  la  plénitude 
désirables,  il  faut  reconnaître  cependant  qu'ils  ont  su  l'établir  avec 
méthode  et  sur  des  bases  solides,  c'est-à-dire  sur  des  faits  d'expérience. 
On  en  peut  contester  certains  points,  le  principe  d'Aristoxène  par  exemple, 
sur  l'aptitude  de  l'oreille  à  juger  des  intervalles  musicaux,  et  ce  principe 
a  été  effectivement  contesté  ;  mais  l'ensemble  de  la  théorie  n'en  demeure 
pas  moins  logique  et,  en  somme,  facile  à  comprendre,  qualités  qu'on  ne 
retrouve  guère  dans  les  théories  orientales. 

Ainsi,  on  aura  de  la  peine  à  découvrir  quels  principes  ont  présidé  à 
la  constitution  des  soixante-quatre  modes  de  la  musique  turque,  que 
décrit  Etienne  le  Lampadaire,  et  à  les  classer  suivant  un  ordre  rationnel 
et  méthodique.  Il  l'essaie,  sans  doute,  en  s'autorisant  de  certaines  ressem- 
blances, des  finales  surtout,  pour  les  rattacher  à  chacun  des  huit  modes 
de  la  musique  ecclésiastique  grecque.  Mais,  outre  que  ces  modes  ecclé- 
siastiques eux-mêmes  sont  loin  d'offrir  la  régularité  et  la  perfection 
théoriques  qu'on  est  en  droit  d'exiger,  un  peu  d'attention  démontre  que 
les  ressemblances  sont  illusoires  et  qu'Etienne  range  parfois  sous  une 
même  étiquette  des  échelles  modales  absolument  différentes.  Ses  explica- 
tions toutefois  sont  trop  sommaires  pour  nous  donner  des  modes  turcs 
une  idée  suffisamment  exacte,  pour  juger  surtout  de  l'existence  ou  de 
l'absence  d'une  théorie  sur  ce  point.  Venons  plutôt  à  la  musique   arabe, 

*  Cf.  Ibid.,  App.  III,  p.  445. 
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que  nous  pouvons  connaître   un   peu  mieux  par   la  conférence  de  Dom 
Parisot. 


IL  —  Système  modal  chez  les  Arabes  syriens 


Le  point  de  départ  et  la  manière  de  procéder  semblent,  de  prime 
abord,  ceux  que  nous  avons  trouvés  chez  les  Grecs  :  on  commence  par 
les  tétracordes,  on  en  forme  des  gammes  et  l'on  fait  le  compte  des  variétés 
modales  qui  résultent  de  la  combinaison  des  tétracordes  pour  produire 
les  octacordes,  systèmes  parfaits.  Mais,  en  y  regardant  de  près,  on  aperçoit 
combien  peu  Grecs  et  Arabes  se  ressemblent  sous  ce  rapport.  Tout  se  fait 
avec  ordre  et  méthode  chez  les  Grecs  ;  au  contraire,  dès  les  premiers  pas, 
l'incertitude  et  la  confusion  dans  les  idées  sont  manifestes  parmi  les 
théoriciens  arabes. 

Quatre  sons  au  moins,  disent-ils,  ou  cinq  ou  même  six  sont  nécessaires 
pour  caractériser  un  genre.  Les  genres  ne  sont  donc  pas  nécessairement 
des  tétracordes,  intervalle  de  quarte  mineure  [do  -  /a),  ils  peuvent  être 
renfermés  dans  un  intervalle  plus  petit  (v.  g.  :  neuvième  et  dixième 
genres),  ils  peuvent  aussi  embrasser  un  intervalle  plus  grand  (v.  g.  : 
septième  et  huitième  genres).  Mais  alors  qu'est-ce  qu'un  genre,  et  par 
quoi  est-il  caractérisé  ?  Pourquoi  dix  genres  seulement,  quand  un  plus 
grand  nombre  serait  possible  ?  Pourquoi  ceux-là  et  non  pas  d'autres  ? 
Toutes  ces  questions  se  posent  naturellement  et  d'autres  encore,  auxquelles 
nous  ne  pouvons  répondre,  que  peut-être  les  théoriciens  arabes  eux- 
mêmes  ne  se  sont  jamais  posées. 

Pour  former  les  genres,  ils  ont  distingué  trois  sortes  d'intervalles 
simples  :  un  grand  (ton  majeur),  un  moyen  (ton  mineur),  un  petit  (semi- 
ton)  ;  la  combinaison  de  ces  trois  sortes  d'intervalles  fait  les  dix 
genres.  Or,  —  1°  Ce  n'est  pas  trois  sortes  d'intervalles  seulement,  qu'on 
trouve  dans  les  gammes  ;  si  l'on  compte  bien,  on  en  trouvera  au  moins 
dix  de  valeurs  différentes;  — 2°  Les  trois  intervalles  ci-dessus,  à  eux  seuls, 
peuvent  être  combinés  de  six  manières  également  bonnes  ;  pourquoi  ces 
six  combinaisons  ne  forment-elles  pas  six  genres,  au  lieu  de  trois  admis 
par  les  théoriciens  arabes  ?  —  3°  Si  d'autres   intervalles  que  les  trois 
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premiers  entrent  dans  la  composition  des  genres,  le  nombre  de  ceux-ci 
croît  en  proportion  du  nombre  d'intervalles  dont  on  fait  usage.  Ainsi, 
avec  trois  sortes  d'intervalles  seulement,  il  n'y  a  que  six  combinaisons 
possibles  ;  mais  quatre  intervalles  produisent  vingt-quatre  combinaisons, 
cinq  en  produisent  cent  vingt,  six  en  produiraient  sept  cent  vingt,  et  dix 
intervalles  pourraient  être  combinés  entre  eux  de  trois  millions  six  cent 
vingt-huit  mille  huit  cents  manières  différentes.  Admettons  que,  sur  ce 
joli  nombre  de  combinaisons  possibles,  beaucoup  doivent  être  éliminées 
comme  mauvaises  au  point  de  vue  esthétique,  mais  quelle  raison  les  a 
fait  réduire  à  dix  seulement  ? 

Les  Grecs,  eux  aussi,  composaient  leurs  tétracordes  au  moyen  d'inter- 
valles très  variés,  nous  l'avons  vu  ;  mais  d'abord  ils  opéraient  toujours 
sur  de  vrais  tétracordes,   et  ils   savaient  pourquoi.  Ensuite  leurs  combi-  | 

naisons  se  faisaient  d'une  manière  méthodique  ;  genres,  espèces  et 
couleurs  découlaient  logiquement  de  l'application  de  certains  principes 
admis  chez  eux.  Enfin  le  nombre  des  variétés  de  tétracordes  qui  résul- 
taient de  ces  combinaisons  et  servaient  aux  échelles  modales  n'était  pas 
limité  d'une  façon  aussi  arbitraire  que  chez  les  Arabes  ;  aucun  tétracorde 
légitime  n'était  exclus,  mais  seulement  ceux  qui  n'étaient  pas  conformes 
aux  principes  et  aux  règles  de  l'art.  Poursuivons;  il  y  a  bien  d'autres 
différences  encore. 

Les  genres  produisent  les  systèmes,  par  la  superposition  des  tétra- 
cordes conjoints  ou  disjoints.  L'intervalle  complémentaire  ou  disjonctif, 
la  séparante,  pouvant  occuper  soit  l'une  des  deux  extrémités,  soit  le 
centre  du  système,  trois  formes  sont  possibles,  comme  on  l'a  vu  plus  haut. 
Mais  sont-ce  bien  les  Arabes,  qui  expliquent  les  choses  de  cette  manière  ? 
Pour  donner  un  peu  de  jour  à  leur  doctrine  fort  embrouillée  ou,  peut- 
être,  suppléer  à  son  défaut,  le  Révérend  Père  n'aurait-il  pas  cherché 
dans  la  théorie  des  Grecs  les  explications  qu'il  ne  trouvait  pas  ailleurs  ? 
Les  gammes  sont  formées  de  tétracordes  superposés,  avec  ton 
complémentaire  ou  disjonctif.  Oui,  assurément,  dans  la  théorie  des 
Grecs  et  pourvu  que  ces  tétracordes  soient  tétracordes  à  la  manière 
des  Grecs,  c'est-à-dire  formés  de  quatre  cordes  et  remplissant  un 
intervalle  de  quarte  mineure,  quarte  consonante.  Par  malheur,  les  genres 
arabes  ne  sont  pas  des  tétracordes  grecs,  je  l'ai  fait  observer  déjà.  Sur 
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*  les  dix  genres,  quatre  au  moins  ont  une   constitution  toute  différente. 

l  Comment  les  superpose-t-on  pour  en  former  des  systèmes  ?  Où  se  place 

*•  alors  la  séparante  ?  Que  fait-on  du  vide  laissé  par  les  genres  trop  courts  ? 

;-  Comment  réduit-on  à  un  octacorde  les  genres  trop  longs  ?  Quel  moyen 

de   réaliser  dans   ce  cas  les  trois  formes  systématiques?  etc.,  etc.  Les 
y  savants   arabes  ont,    sans    doute,    une  réponse  à  ces  questions,   et  ils 

i  arrivent,  d'une  manière  ou  de  l'autre,  à  trouver  les  trente  gammes  que 

jj.  suppose,  en  effet,  la  multiplication  des  dix  genres  par  les  trois  formes. 

f-  Ce   ne    peut    être    toutefois  par  la   superposition  de    tétracordes    qui 

n'existent  pas,  ni  toujours  par  l'adjonction  d'une  séparante,  qui  serait  de 
trop  dans  le  système  ou  qui  ne  suffirait  pas  à  le  compléter. 
;;"•  Remarquons,  d'ailleurs,  ce  à  quoi  les  théoriciens  arabes  ne  paraissent 

v  pas  avoir  pensé,  que  dix  tétracordes  ou  même  dix  genres,  tous  différents 

■V  les  uns  des  autres,  peuvent  être  associés  deux  à  deux,  non  pas  seulement 

|\  de  trois  manières  chacun,  mais  bien  de  dix  manières  et  qu'ainsi,  au  lieu 

de  trente  gammes,  les  dix  genres  en  auraient  dû  fournir  cent.  Le  premier 
genre,  par  exemple,  'oshaq,  répété  dans  les  deux  tétracordes  de  la  gamme, 
produit  les  trois  systèmes  dont  parle  le  Révérend  Père  dans  sa  confé- 
rence ;  mais  associé  au  deuxième  genre,  il  produit  trois  autres  systèmes  qui 
n'ont  pas  une  moindre  valeur  : 

ut  -  re  -  mi  -  fa  -  sol  -  la\?  -  si\?  -  ut 

1  4  7  8  11  12  15  18 

ut  -  re  -  mi  -  /ajj-  sol  -la     -  sify  -  ut 

1  4  7  10  11  14  15  18 

ut  -  re  -  mi  -  fa  -  sol  -  la     -  si\?  -  ut 

1  4  7  8  11  14  15  18 

Il  en  est  de  même,  quand  on  l'associe  au  troisième  genre,  au  quatrième, 
au  cinquième,  et  ainsi  de  suite.  L'opération  pouvant  être  répétée  sur 
chacun  des  dix  genres,  on  voit  combien  de  gammes  devraient  être 
possibles,  suivant  la  théorie  arabe. 

Pratiquement,  encore  une  fois,  il  faudrait  réduire  beaucoup  ce 
nombre  ;  mais  enfin,  cette  réduction,  comment  l'a-t-on  faite  et  en  vertu 
de  quels  principes?  Parmi  les  gammes  rejetées,  combien  auraient  pu, 
auraient  dû  être  conservées  ?  Et  celles-là  même  qu'on  a  adoptées  sont- 
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elles  bien  les  meilleures,  les  plus  naturelles,  les  plus  artistiques  ?  C'est 
plus  que  douteux,  étant  donnée  la  composition  des  genres,  où  la  fantaisie 
a  certainement  plus  de  part  que  la  science,  et  plus  encore  la  composition 
des  échelles  modales  qui  servent  de  base  à  la  mélodie. 

Parmi  les  trente  gammes,  qu'ils  formaient  au  moyen  des  genres  et 
des  systèmes,  les  théoriciens  du  xme  siècle  en  ont  choisi  dix-huit  seule- 
ment, et  ce  sont  ces  dix-huit  gammes  qui  constituent  les  modes  de  la 
musique  arabe.  Dom  Parisot,  se  référant  aux  ouvrages  de  Carra  de  Vaux 
et  de  J.-P.-N.  Land,  a  transcrit  sept  de  ces  échelles  modales,  les  princi- 
pales, dit-il.  Voyons  quelles  elles  sont. 

Trois  de  ces  échelles,  la  5e,  la  lTe  et  la  4e,  représentent  assez  exacte- 
ment (sauf,  bien  entendu,  la  distinction  du  ton  majeur  et  du  ton  mineur, 
qui  est  propre  de  la  musique  arabe)  les  harmonies  hypodorienne  (gamme 
de  LA)i  hypophrygienne  (gamme  de  SOL)  et  hypolydienne  (gamme 
de  FA)  de  la  Grèce  ancienne.  Mais  les  quatre  autres  harmonies,  dorienne, 
phrygienne,  lydienne  et  mixolydienne,  qui  ont  une  si  grande  importance 
dans  la  théorie  grecque  et  dans  la  nôtre,  ne  se  trouvent  pas  au  nombre 
des  principaux  modes  arabes.  En  revanche,  trois  autres  modes  ne  sont 
que  des  variétés  peu  importantes  des  trois  modes  précédents  :  le 
deuxième,  rast,  est  une  variété  du  premier,  ''oshaq,  dont  il  ne  diffère  que 
par  une  tension  un  peu  moindre  (1/4  de  ton)  de  la  troisième  corde  et  de 
la  sixième  ;  le  troisième,  busalik,  est  une  variété  du  quatrième,  nw*uz, 
pour  une  raison  semblable,  la  différence  de  tension  portant  ici  sur  la 
quatrième  et  la  septième  cordes  ;  enfin  le  sixième  mode,  iraq,  est  une 
variété  un  peu  plus  accentuée  du  cinquième,  deux  cordes,  la  deuxième  et 
la  cinquième,  subissent  le  même  relâchement,  et  deux  autres,  au  con- 
traire, sont  légèrement  plus  tendues.  Quant  au  septième  mode,  n'était  la 
progression  chromatique  qui  se  trouve  de  la  deuxième  à  la  cinquième 
corde  et  qui  donne  au  premier  tétracorde  cinq  degrés,  au  lieu  de  quatre, 
il  ne  serait,  lui  non  plus,  qu'une  variété  du  cinquième  mode,  dont  il 
renferme  les  tétracordes  légèrement  modifiés. 

Ainsi  les  sept  modes  principaux  de  la  musique  arabe  se  réduisent  à 
trois,  et  ces  trois  ne  sont  même  pas  les  plus  importants  que  nous  con- 
naissions et  pratiquions  en  musique.  Qu'a-t-on  fait  des  autres  et  par  quoi 
les  a-t-on  remplacés  ?  Il  est  peu  probable  que  Carra  de  Vaux  et  Lang  les 
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icgligés  d'un  commun  accord  ou  qu'ils  ne  Jes  aient  pas  reconnus 
les  onze  qui  restent,  quelque  modification  que  les  Orientaux  leur 
ait  subir.  C'est  donc  que  ces  modes  n'existent  réellement  pas  chez 
bes. 

peut  s'étonner  également  que,  dans  ces  échelles  modales,  aucun 
genres  ne  soit  représenté  sous  les  trois  formes  ou  systèmes  qu'il 
re.  Le  premier  mode,  'oshaq,  est  constitué  par  le  premier  système 
nier  genre  : 

DO  -  re  -  mt  -  fa  -  sol-  la  -  si?  -  DO 
trième  mode,  nuruz,  est  formé  par  le  deuxième  système  du  même 

DO  -  re  -  mi-  /à  jj  sol  -  la  -  si  -  DO 
inquième  mode,  naioa,  l'est  par  le  premier  système  du  deuxième 

DO  -  re  -mi\>  -  fa  -~*oi-1o^-«>  -  DO 
res  systèmes  et,  en  particulier,  le  troisième  du  premier  genre  : 

DO  -re  -  mi   ~  fa-  sol   -la   -si  -  DO 
iième  du  deuxième  genre  : 

DO  -re   -  mi   -  fa -sol  -la   -  sty  -  DO 

ou  l'autre  du  troisième  genre  : 

DO-re^-mi^-fa  -  sot?  -la?-si\?-DO 
DO-re  -  mip  -  fa  -  soty  -  la1?  -  si*?  -  DO 
DO-re\?-mi\?-  fa  -sol   -  la]? -si]?-  DO 

s  systèmes,  si  parfaitement  harmoniques,  sont-ils  donc  oubliés, 
is  des  Arabes? 
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Rien  non  plus  des  modes  mixtes,  dont  l'échelle  renfermerait  deux 
genres  superposés.  Quant  aux  modes  chromatiques,  si  universellement 
goûtés  des  Orientaux,  ils  doivent  se  trouver  parmi  les  onze  que  nous  ne 
connaissons  pas.  Mais  pourquoi  aucun  de  ces  modes  n'est-il  compté 
parmi  les  principaux  ?  Seul,  le  mode  isfahan  contient  dans  son  échelle 
un  intervalle  chromatique  entre  le  troisième  et  le  quatrième  degrés 
(mi\rmi]^)  ;  mais  il  lui  manque  l'intervalle  que  tous.  Grecs  et  Orientaux, 
tiennent  pour  caractéristique  du  genre  chromatique,  je  veux  dire  le 
trihémiton.  Les  mélodies  de  ce  mode,  comme  beaucoup  des  nôtres,  font 
donc  usage  du  chromatisme  ;  elles  ne  sont  cependant  pas  d'un  mode 
chromatique. 

Meshaqa,  le  dernier  réformateur  de  la  musique  arabe,  semble  n'avoir 
rien  changé  à  la  théorie  des  modes,  telle  qu'elle  a  été  établie  au  xive  siècle. 
Sa  réforme  avait  seulement  pour  but  de  donner  à  l'échelle  des  sons  une 
forme  plus  régulière  et  d'une  réalisation  plus  pratique,  en  substituant  la 
division  de  la  gamme  par  quarts  de  ton  égaux  à  l'ancienne  division  de 
dix-sept  intervalles  inégaux  et  difficilement  appréciables.  C'est  un  progrès, 
sans  doute,  mais  combien  il  en  faudrait  encore  pour  corriger  et  rendre 
parfaite  une  théorie  où  le  caprice  a  une  si  large  part  ! 

Enfin,  un  point  important  dans  la  théorie  modale  concerne  les  notes 
fondamentales,  les  finales  et  les  repos  de  la  mélodie.  Malheureusement,  la 
conférence  ne  nous  apprend  rien  là-dessus.  Ce  silence  nous  laisse  dans 
l'incertitude  sur  la  valeur  des  formules  qui  représentent  les  sept  modes 
principaux  du  système  arabe  et  la  vraie  constitution  de  ces  modes.  Une 
même  échelle  peut,  en  effet,  suivant  le  procédé  de  formation  décrit  plus 
haut,  appartenir  à  deux  et  même  à  trois  modes  différents  ;  tout  dépend 
de  la  tonique,  point  de  départ  des  tétracordes.  Prenons  comme  exemple  % 

la  première  des  sept  échelles.  Trois  cas  sont  possibles  : 

Premier  cas.  — L'échelle  commence  par  deux  tétracordes  conjoints  du 
premier  genre,  le  ton  complémentaire  achève  le  diapason  : 

Sol  -  la  -  si  -  do  -  re  -  mi  -  fa\-  sol 

Quelles  sont  les  notes  fondamentales?  Ce  ne  peut  être  que  Sol,  do,  mi  et 
fa.  Lequel  de  ces  quatre  degrés  est  tonique  du  mode,  finale  de  la  mélodie? 
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Selon  nous,  ce  doit  être  Do;  le  mode  est  le  lydien  des  Grecs  et  l'échelle 
est  plagale.  J'ignore  ce  qu'en  pensent  les  Arabes. 

Deuxième  cas.  —  L'échelle  commence  par  le  ton  complémentaire; 
les  deux  tétracordes  conjoints  viennent  ensuite,  ils  sont  l'un  et  l'autre  du 
deuxième  genre  : 


i 

¥ 


Sol  -  la  -  si  -  do  -  re  -  mi  -  fa  -  sol. 

Tout  change  ici  :  les  notes  fondamentales  peuvent  être  la,  re,  fa  et  sol; 
la  tonique  finale  du  mode  étant  ré.  Nous  avons  alors  l'équivalent  du  mode 
phrygien,  sous  une  forme  plagale  et  avec  une  échelle  qui  s'étend  de  la 
quinte  au-dessous,  à  la  quarte  au-dessus  de  la  tonique. 

Troisième  cas.  —  L'échelle  se  compose  de  deux  tétracordes  disjoints, 
le  ton  complémentaire  étant  placé  au  centre.  Le  premier  tétracorde  est 
du  premier  genre,  le  second  est  du  deuxième  genre  ;  c'est  un  mode 
mixte  : 


Sol  -la-  si  -  do  -  re-  mi  -  fa  -  sol. 


Sol,  si,  do,  re,  sont  les  notes  fondamentales,  entre  lesquelles  Sol  est 
tonique  et  finale,  c'est-à-dire  que  l'échelle  est  du  mode  hypophrygien, 
forme  authentique. 

Voilà,  par  conséquent,  d'après  la  théorie  arabe  elle-même,  une  échelle 
qui,  tout  en  restant  composée  des  mêmes  sons  et  des  mêmes  intervalles, 
se  transforme  en  trois  modes  distincts,  suivant  qu'on  la  fait  du  premier, 
du  deuxième  ou  du  troisième  système.  A  quoi  tient  ce  changement 
de  constitution  modale  ?  Au  déplacement  de  la  tonique,  qui  entraîne 
nécessairement  la  modification  des  tétracordes,  le  changement  des  notes 
principales  et,  par  suite,  du  mode  lui-même.  Les  seules  échelles  modales 
ne  suffisent  donc  pas  à  faire  connaître  les  modes  ;  il  faut  y  ajouter  la 
connaissance  des  tétracordes  constitutifs  du  mode  et  celle  des  notes 
fondamentales,  de  la  tonique  en  particulier. 

On  nous  dit  bien  :  a  les  intervalles  regardés  comme  fondamentaux  et 
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pouvant  seuls  servir  de  notes  finales,  pour  constituer  les  modes,  sont  au 
nombre  de  sept  pour  l'octave.  Ce  sont  les  notes  : 

Sol  -  la  -  si  -  do-re-  mi  -  fa 

«  Suivant  ces  principes,  les  musiciens  arabes  composent  des  mélodies 
au  moyen  de  sept  sons  pris  dans  l'intervalle  d'une  octave,  et  dont  le  choix 
est  livré  à  leur  goût  ou  à  leur  caprice.  » 

Nous  pouvons  conclure  de  là  que,  chez  les  Arabes,  tout  mode  doit 
avoir  pour  finale  (finale  et  tonique  sont-elles  identiques  pour  eux?)  l'un 
des  sept  degrés  de  la  gamme  diatonique1.  C'est-à-dire  qu'au  fond,  s'il 
y  a  en  théorie  dix-huit  échelles  modales,  il  ne  peut  y  avoir  que  sept  modes 
véritables,  dont  chacun  a  pour  tonique  l'un  des  sept  degrés  de  la  gamme  ; 
les  autres  modes  ne  sont  que  des  variétés  de  ceux-là.  Les  sept,  que  la 
conférence  cite  comme  étant  les  principaux,  ne  le  sont  pas  tous  ;  il  n'y  a 
parmi  eux  que  trois  modes  et  quatre  variétés.  Les  modes  sont  ceux  de  La, 
Sol,  Fa;  il  manque  Mi,  Re,  Do,  Si,  qui  sont  les  quatre  autres  principaux. 
Si  les  Arabes  l'entendent  réellement  ainsi,  on  voit  que  leur  théorie  a 
gardé,  plus  qu'il  ne  semble  tout  d'abord,  de  la  doctrine  et  de  la  pratique 
anciennes. 

Ce  n'est  là,  toutefois,  qu'une  notion  trop  générale  ;  elle  aurait  besoin 
d'être  particularisée  pour  chaque  mode,  en  nous  faisant  connaître  sa 
tonique,  ses  tétracordes  et  ses  degrés  principaux,  éléments  essentiels  du 
mode.  Peu  importe  que  les  musiciens  modifient  plus  ou  moins,  selon 
leur  goût  et  leur  caprice,  la  succession  des  intervalles  ou  que,  dans  le 
cours  de  la  mélodie,  ils  «  circulent  »  parfois  d'un  mode  à  l'autre,  ce  que 
nous  appelons  moduler  ;  théoriquement  et  même  pratiquement  un  mode 
est  déterminé  par  ses  trois  éléments  essentiels  ;  et  c'est  ce  que  nous 
aurions  besoin  de  connaître. 


*  Dom  Parisot  fait  observer  que,  le  mi  et  le  si  étant  altérés  tous  les  deux  dans  la  gamme 
des  Arabes,  nos  troisième  et  quatrième  tons  grégoriens  n'ont  pas  leurs  correspondants  chez 
eux.  A  parler  rigoureusement,  cela  est  vrai.  Mais,  évidemment,  la  tierce  neutre  de  Zalzal 
est  une  corruption  fantaisiste  de  la  tierce  vraie,  seule  connue  et  pratiquée  des  anciens  ; 
avant  le  vm°  siècle  tout  au  moins,  la  musique  arabe  possédait  de  vrais  modes  de  mi  et  de  si. 
Est-il  bien  sûr,  d'ailleurs,  que  dans  la  pratique,  celte  subduction  d'un  quart  de  ton  sur  le  mi 
et  le  si  de  la  gamme  soit  toujours  observée  par  les  chanteurs? 
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Le  conférencier  n'a  pas  cru  devoir  s'arrêter  sur  ce  point,  faute  de 
temps  et  d'espace,  sans  doute.  Espérons  qu'il  comblera  cette  lacune  de 
quelque  autre  manière.  Nous  aurons  alors  les  données  suffisantes  pour 
nous  faire  une  idée  complète  des  modes  arabes  et  apprécier  à  sa  juste 
valeur  la  théorie  qui  leur  sert  de  base. 


III.  —  Système  modal  des  Arabes  d'Afrique 


De  cette  théorie  des  Arabes  syriens  ou,  du  moins,  de  ce  qu'il  nous  a 
été  possible  d'en  apprendre,  il  est  intéressant  de  rapprocher  la  pratique 
traditionnelle  des  Arabes  africains,  à  qui  une  demi-science  n'a  jamais  fait 
perdre  leurs  premières  habitudes  musicales  et  chez  qui  nous  retrouvons, 
ce  semble,  la  vraie  musique  arabe,  antérieure  à  toute  influence  venue  de 
la  Grèce  ou  des  contrées  persanes. 

«  Ces  Arabes,  dit  Salvador  Daniel,  n'écrivent  pas  leur  musique  ;  ils 
n'ont  aucune  espèce  de  théorie.  Tous  chantent  ou  jouent  de  routine,  sans 
savoir  le  plus  souvent  dans  quel  mode  est  l'air  qu'ils  exécutent.  Cette 
théorie  perdue,  j'ai  cherché  à  la  reconstruire.  Pour  cela,  j'ai  dû  réunir  un 
nombre  considérable  de  chansons,  toujours  écrites  à  l'audition,  et  y  cher- 
cher l'explication  des  quelques  règles  que  j'avais  recueillies  par  hasard 
auprès  des  musiciens.  J'ai  parcouru  les  trois  provinces  de  l'Algérie,  tant 
sur  le  littoral  que  dans  l'intérieur  ;  j'ai  visité  Tunis,  qui  est  pour  l'Afrique 
au  point  de  vue  musical,  ce  que  l'Italie  est  pour  l'Europe  ;  de  Tunis  j'ai 
été  à  Alexandrie,  puis  en  Espagne,  où  j'ai  trouvé  encore  dans  les  chansons 
populaires  les  traces  de  la  civilisation  arabe.  Enfin,  possesseur  d'environ 
quatre  cents  chansons,  je  suis  rentré  à  Alger,  où  j'ai  essayé  de  coordonner 
les  notes  recueillies  un  peu  partout  et  de  reprendre,  sur  des  bases  positives, 
cette  étude  de  la  musique  arabe1.  » 

Il  n'y  avait,  en  effet,  pas  d'autre  moyen  de  refaire  la  théorie  d'une 
musique,  qu'aucun  auteur  n'a  jamais  consignée  par  écrit,  mais  qui,  depuis 
des  siècles,  se  transmet  par  la  pratique  et  une  éducation  routinière.  N'est- 
ce  pas  ainsi,  d'ailleurs,   que  se  forment  chez  nous  nombre  de  musiciens, 

1  Op.  cit.  Avant-propos. 
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artistes  de  par  la  nature,  non  parla  science  qu'ils  n'ont  jamais  cultivée? 
Profitons  donc  des  observations  de  Fauteur,  et  voyons  quelle  théorie 
modale  il  en  a  tirée  ;  nous  aurons,  pour  contrôler  et  appuyer  ses  dires, 
un  certain  nombre  des  chants  arabes  et  kabyles  qu'il  a  recueillis  et 
publiés  à  part1. 

Pour  qui  s'est  fait  une  habitude  des  concerts  arabes,  deux  choses,  dit 
Salvador  Daniel,  frappent  tout  d'abord  dans  cette  musique  :  1°  l'absence 
de  note  sensible;  2°  la  répétition  constante  d'un  ou  deux  sons  fondamentaux, 
sur  lesquels  repose  l'idée  mélodique.  Les  sons  fondamentaux  remplissent 
donc,  dans  les  gammes  arabes,  à  peu  près  le  rôle  de  la  note  sensible  dans 
la  nôtre.  Ils  se  trouvent  généralement  au  troisième  et  au  quatrième  degrés 
de  l'échelle  modale,  dont  le  son  le  plus  bas  est  toujours  pris  comme  point 
de  départ,  comme  tonique2. 

«  Les  chansons  arabes  étant  composées  d'un  grand  nombre  de  couplets 
séparés  par  une  ritournelle  des  instruments,  il  devient  facile  de  recon- 
naître le  point  de  départ  de  l'échelle  des  sons  parcourus.  »  C'est  invaria- 
blement l'un  des  sept  qui  composent  la  gamme  diatonique.  Le  mode 
change  avec  la  tonique  ;  mais  l'ordre  naturel  des  sons  est  toujours  con- 
servé sans  altération,  sauf  l'exception  que  nous  aurons  à  signaler  pour 
les  modes  chromatiques. 

J'ai  observé  déjà  que,  chez  les  arabes  d'Afrique,  l'échelle  musicale  ne 
renferme  que  des  tons  et  des  demi-tons.  «  Je  n'ai  jamais  trouvé,  dit  Sal- 
vador Daniel,  dans  la  musique  indigène,  ni  tiers  ni  quarts  de  ton.  Cepen- 
dant je  joue  la  musique  arabe  avec  les  musiciens  du  pays  et  sur  leurs  ins- 
truments. Ainsi,  bien  qu'en  opposition  sur  ce  point  avec  tous  ceux  qui  ont 
traité  cette  question,  puis-je    dire  que  je  m'appuie  sur  une  expérience 

1  Notice  sur  la  musique  kabyle,  suivie  de  15  chansons  kabyles,  par  Francesco  Salvador 
Daniel.  —  Album  de  Chansons  arabes,  mauresques  et  kabyles,  12  mélodies  en  un  volumepar  le 
même,  chez  Richault  et  Ci0,  éditeurs,  Paris. 

2  Le  son  le  plus  bas,  non  de  la  mélodie  ni  même  de  la  gamme  réelle  du  mode,  mais 
seulement  de  la  gamme  entendue  à  notre  manière  européenne,  en  la  commençant  toujours 
sur  la  tonique  finale  des  mélodies.  C'est  ainsi  que  nous  disons  gamme  de  DO,  de  SOL,  de 
FA,  etc.,  suivant  le  ton,  bien  qu'en  réalité  l'échelle  modale  ou  échelle  des  sons  parcourus 
dans  une  mélodie  ne  soit  pas  toujours  renfermée  dans  le  diapason  au-dessus  de  la  tonique, 
mais  s'étende  plutôt  de  la  quarte  ou  de  la  quinte  inférieure  à  la  quinte  ou  à  la  quarte  supé- 
rieure. De  môme,  parmi  les  chansons  arabes,  le  plus  grand  nombre  est  composé  sur  une 
échelle  inférieure  à  la  finale  ;  la  mélodie  descend  a  la  tierce,  à  la  quarte  ou  à  la  même 
quinte,  mais  vient  toujours  se  terminer  sur  la  tonique,  où  converge  tout  son  mouvement. 

3 
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personnelle:  à  ce  titre  et  dans  ces  conditions,  les  renseignements  que  je 
donne  doivent  avoir  quelque  valeur1.  »  Les  divisions  du  tétracorde  sont 
donc  tout  simplement  les  divisions  naturelles,  celles  du  système  pythago- 
ricien, de  la  musique  grégorienne  et  de  la  nôtre.  Les  fantaisies  d'Aris- 
toxènc,  moins  encore  celles  des  théoriciens  demi-savants  de  la  Syrie  ou  de 
la  Perse,  n'ont  eu  jamais  aucune  influence  sur  cette  musique  primitive, 
qui  les  ignore  encore  aujourd'hui.  Aussi  la  théorie  modale  est-elle  des 
plus  simples,  sans  exclure  pourtant  une  certaine  perfection  artistique. 

«  Chacun  des  degrés  de  la  gamme  pouvant  servir  de  point  de  départ 
pour  une  des  gammes  de  la  musique  chez  les  Arabes,  ils  auront  donc  sept 
gammes  ou  modes  différents.  Cependant,  si  on  interroge  à  ce  sujet  un 
musicien  indigène,  il  répondra  sans  hésiter  que  leur  système  musical 
en  compte  quatorze.  Demandez-lui  d'en  faire  rénumération,  et  il  n'arri- 
vera à  en  nommer  que  douze.  J'ai  cherché  longtemps,  mais  sans  résultat, 
à  connaître  les  deux  autres. 

«  Du  reste,  il  m'a  été  impossible  de  constater  l'existence  de  ces  deux 
modes,  après  l'analyse  que  j'ai  dû  faire  des  chansons  écrites  par  moi  sous 
la  dictée  des  musiciens  arabes.  Je  suis  donc  forcé  de  borner  mon  énumé- 
ration  aux  douze  modes,  dont  on  m'a  donné  les  noms  et  dont  les  diffé- 
rentes qualités  s'adaptent  parfaitement  au  caractère  spécial  de  chaque 
chanson  2.   » 

La  musique  africaine  compte  donc  douze  modes  sur  sept  finales  seu- 
lement. Réunis  par  groupes  de  quatre,  ces  douze  modes  forment,  au  dire 
des  Arabes,  trois  espèces  distinctes  ;  mais  la  raison  de  ce  groupement,  si 
l'on  s'en  tient  aux  explications  de  Salvador  Daniel,  n'est  visible  que 
pour  le  troisième  groupe,  qui  renferme  les  modes  chromatiques,  tandis 
que  les  huit  premiers  sont  tous  diatoniques.  Nous  trouverons  peut-être 
de  ce  fait  une  explication  meilleure  et  plus  concluante  dans  la  musique 
chrétienne.  Voici  d'abord  le  tableau  de  ces  douze  modes  divisés  en  trois 
espèces,  avec  leurs  noms,  leurs  échelles  et  leurs  sons  fondamentaux,  tels 
que  nous  pouvons  les  représenter  d'après  les  explications  de  Salvador 


*  Notice  sur  la  musique  kabyle  (Op.  cit.,  p.  161).  On  peut  rapprocher  de  ce  témoignage  celui 
du  P.  J.  Blin,  sur  le  môme  sujet.  Cf.  Éludes  de  Science  musicale,  II0  Et.,  App.  II,  ch.  vi, 
p.  402  et  sq. 

2  Op.  cit.  ch.,  m  p.  51. 
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Nota.  —  Les  échelles  modales  sont  renfermées  entre  les  doubles  barres;  les  doubles  rondes  indiquent 
les  finales,  et  les  rondes  simples  les  sons  fondamentaux  de  chaque  mode.  Les  notes  qui  complètent 
le  double  diapason  sont  ad  libitum  du  compositeur. 
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Daniel  et   en  consultant  les  mélodies  qu'il  a  publiées    (Voir  le  tableau 
ci-contre). 

Sans  contredit,  ce  tableau  est  des  plus  instructifs  ;  quelques  observa- 
tions en  feront  mieux  ressortir  toute  la  valeur. 

1.  —  Comment  n'être  pas  frappé  tout  d'abord  de  la  ressemblance  qui 
existe  entre  les  modes  arabes  et  ceux  de  la  musique  ecclésiastique,  tant 
grecque  que  latine?  De  part  et  d'autre,  on  trouve  quatre  modes  principaux, 
dont  les  toniques  forment  le  létracorde  Re  -  Mi  -  Fa  -  Sol;  puis  quatre 
autres  modes  qui  répondent  aux  premiers  par  les  gammes  de  la  -  si  -  do  -  re. 
Et  dans  ces  modes,  rien  qui  s'écarte  de  la  simplicité  la  plus  primitive  : 
l'échelle  est  purement  diatonique,  le  tétracorde  des  synemmenon  ne  s'y 
trouve  même  pas  et,  de  fait,  il  n'y  est  nullement  nécessaire. 

On  remarquera,  en  effet,  une  différence  assez  caractéristique  qui 
distingue  les  modes  arabes  des  modes  grégoriens.  Ceux-ci  n'ont  réelle- 
ment que  quatre  finales  RE  -  Ml  -  FA  -  SOL,  qui  servent  de  fonda- 
mentales aux  quatre  modes  principaux;  les  quatre  tons  secondaires, 
avec  les  mêmes  finales,  diffèrent  seulement  des  premiers  par  la  forme 
de  l'échelle,  authentique  d'une  part,  plagale  de  l'autre.  Cette  disposition 
ne  se  retrouve  pas  dans  la  musique  arabe.  Les  modes  principaux  (pre- 
mière espèce)  y  sont  identiques  aux  modes  grégoriens,  mais  les  -modes 
secondaires  (deuxième  espèce)  ont  leurs  finales  propres  sur  la,  si,  do,  re, 
achevant  ainsi  de  remplir  l'octacorde  et  de  faire  de  chacun  des  degrés  la 
base  d'un  mode  spécial. 

Boëce,  au  Ve  siècle,  n'avait-il  pas  quelque  idée  de  cette  forme  de 
l'octoechos,  lorsqu'il  traçait  son  diagramme  des  huit  modes,  en  les  adap- 
tant à  la  théorie  des  modes  grecs1?  Pour  lui  également,  chaque  mode, 
qu'il  soit  authentique  ou  plagal,  a  une  finale  particulière,  et  toutes  ces 
finales  réunies  forment  un  octacorde.  Mais  son  éducation  musicale,  toute 
gréco-romaine,  l'a  empêché  de  bien  saisir  les  rapports,  comme  aussi  les 
différences  des  deux  systèmes  et,  en  l'appliquant  comme  il  a  fait  au  dia- 
gramme ordinaire  des  modes  grecs,  Boëce  a  complètement  défiguré 
l'octoechos. 

*  Cf.  IIeÉt.,  App.  II,  ch.  v,  p.  381  et  sqq. 
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H.  —  Tout  me  persuade,  au  contraire,  que  nous  avons,  dans  les  modes 
arabes,  la  disposition  première  et  vraiment  originale  de  l'octoechos  ecclé- 
siastique, quelque  peu  transformée  en  Occident  par  suite  des  habitudes 
musicales  héritées  des  Gréco-Romains.  La  simplicité  de  cette  disposition, 
l'absence  de  tout  élément  étranger  a  l'échelle  diatonique,  le  défaut  même 
de  science,  en  apparence  du  moins,  dans  l'organisation  des  échelles 
modales,  où  il  n'est  question  ni  de  tétracordes,  ni  de  pentacordes,  mais 
seulement  d'une  finale  et  de  sons  fondamentaux,  ce  sont  la  des  indices 
très  probables  d'une  haute  antiquité  et  d'une  originalité  propre  a  ce 
système  de  musique.  Raison  de  plus  pour  l'étudier  attentivement. 

Primitivement  donc  l'octoechos  était  un  système  de  huit  modes  réels, 
distincts  les  uns  des  autres  par  leurs  échelles,  par  leurs  finales  et  par  les 
notes  fondamentales,  qu'on  peut  appeler  les  dominantes  mélodiques. 
Quatre  de  ces  modes  étaient  des  modes  graves;  leurs  échelles  occupaient 
de  fait  les  cordes  basses  de  la  voix  humaine,  et  la  tonique  ou  finale  du 
mode  était  aussi  le  premier  degré  de  son  échelle.  Nous  traduisons 
aujourd'hui  ces  finales  par  HE,  MI,  FA,  SOL,  parce  que  ce  sont  les  notes 
auxquelles,  pour  la  disposition  des  intervalles  au-dessus  de  la  tonique, 
elles  correspondent  dans  notre  système  musical  actuel;  mais,  proba- 
blement, les  modes  anciens  étaient  d'une  tonalité  un  peu  plus  grave  que 
les  nôtres  et,  pour  les  replacer  dans  leur  vrai  diapason,  nous  devrions 
les  transcrire  un  ton  ou  un  ton  et  demi  plus  bas,  dans  des  gammes  avec  | 
ou[>.  Peu  importe;  le  diapason  des  échelles,  leur  tonalité,  ne  fait  rien  à  la 
question  présente,  c'est  de  leur  modalité  seule  que  nous  nous  occupons. 

Les  quatre  autres  modes  étaient  des  modes  aigus,  non  en  ce  sens  que 
leurs  échelles  fussent  établies  tout  entières  sur  les  cordes  les  plus  élevées 
de  la  voix,  c'eût  été  impossible;  mais  à  cause  de  leurs  finales  qui  sont 
placées  sur  le  tétracorde  aigu  de  l'octoechos,  comme  le  montre  le  dia- 
gramme suivant: 


Finales  :    RE  -  MI  -FA-  SOL  -  la  -  si  -  do  -  re 
Modes  :      1.        II.      III.       IV.      Y.   VI.  VII.  VIII. 
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Quant  aux  échelles  de  ces  modes  aigus,  leur  position  même  fit  qu'on 
dut  les  construire  partie  au-dessus  et  partie  au-dessous  de  la  finale  du 
mode,  afin  de  demeurer  toujours  dans  les  limites  de  la  voix  humaine. 
Elles  prirent  ainsi  une  forme  plagale,  par  opposition  aux  échelles  des 
quatre  premiers  modes,  qui  étaient  toujours  de  forme  authentique.  Et 
c'est  là,  sans  doute,  la  raison  qui  a  fait  diviser  les  modes  arabes  en  trois 
espèces,  la  première  espèce  renfermant  les  modes  authentiques,  la 
deuxième  espèce  les  modes  plagaux  et  la  troisième  les  modes  chroma- 
tiques, division  très  naturelle,  en  effet,  et  qui  s'explique  d'elle-même 
dans  le  système  arabe. 

Mais  la  relation  entre  les  modes  authentiques  et  les  modes  plagaux 
n'est  plus  tout  à  fait  celle  qui  existe  dans  le  système  grégorien  :  il  y  a 
analogie  d'une  espèce  à. l'autre,  il  n'y  a  pas  dépendance.  Je  dis  analogie, 
parce  qu'effectivement  la  constitution  modale  offre  de  part  et  d'autre 
certaines  ressemblances,  qui  autorisent  un  rapprochement,  voire,  en 
certains  cas,  une  identification  presque  complète  des  mélodies  appartenant 
aux  deux  espèces  de  modes,  comme  je  l'ai  suffisamment  démontré  dans 
mes  Etudes  de  Science  musicale  {.  Cette  analogie  toutefois  n'est  point 
dépendance.  Dans  le  système  grégorien, les  modes  plagaux  ne  sont  qu'une 
forme  spéciale  des  modes  authentiques,  dont  ils  dépendent  pour  leurs 
tétracordes,  pour  leur  finale  et  leur  dominante  harmonique;  c'est  un 
mode  unique  sous  deux  aspects  différents.  11  n'en  est  pas  de  même  dans  le 
système  arabe  ;  les  modes  de  la  deuxième  espèce  ne  dépendent  en  rien 
des  modes  de  la  première  espèce,  parce  qu'ils  ne  leur  empruntent  rien, 
ayant  complètement  à  eux  leur  échelle,  leur  finale  et  leurs  sons  fonda- 
mentaux, trois  choses  qui  constituent  un  mode  chez  les  Arabes.  Authen- 
tiques ou  plagaux,  les  huit  modes  ont  donc  chacun  une  constitution,  un 
caractère  qui  leur  sont  propres  et  qu'ils  communiquent  aux  mélodies 
composées  sur  leur  échelle  ;  la  qualification  d'authentique  et  de  plagal  ne 
s'applique  qu'à  la  forme  même  de  l'échelle,  qui  diffère  suivant  l'espèce. 

III.  —  On  demandera,  sans  doute,  comment  il  peut  y  avoir  huit  modes 
distincts,  alors  que  la  gamme  naturelle  ne  renferme  que    sept  sons,  le 

'  Cf.  IIe  et.,  ch.  iv,  146,  179,  189.  —  App.  III,  473. 
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huitième  étant  lu  répétition  du  premier  à  l'octave.  Quelle  diff 
essentielle  existe  donc  entre  le  premier  mode,  Irak,  et  le  huitième, 
Edzeil,  qui  ont  l'un  et  l'autre  RE  pour  finale  et  une  échelle  compos 
mêmes  sons  et  des  mêmes  intervalles?  Je  réponds,  que  ces  diPTé 
sont  multiples  et  assez  caractéristiques,  au  sens  des  Arabes,  p< 
permettre  aucune  confusion  entre  les  deux  modes. 

1°  Le  mode  Irak  est  un  mode  grave,  le  plus  grave  de  loi 
mélodies  se  tiennent  toujours  dans  les  tonalités  inférieures.  Le 
Rasd-Edzeil,  au  contraire,  est  un  mode  aigu,  le  plus  aigu  des  hu 
mélodies  ne  se  font  entendre  que  sur  les  cordes  élevées  de  la  voix, 
à-dire  dans  le  diapason  des  voix  de  tête;  pour  les  Orientaux  et  mêm< 
nous,  cette  première  différence  a  déjà  sa  valeur  ; 

2°  L'échelle  du  mode  Irak  est  authentique  ;  les  mélodies  s'élè 
aisément  aux  degrés  supérieurs  et  le  premier  tétracorde  s'y  fera  lo 
entendre  avant  le  second.  C'est  le  contraire  pour  le  mode  Rasd-Edze 
est  nécessairement  plagal;  la  mélodie  y  oscille  autour  de  la  fina 
pouvant  pas  franchir  le  premier  tétracorde,  à  l'aigu,  tandis  qu'ell 
court  sans  peine  le  second  au  grave; 

3°  Mais  la  différence  la  plus  caractéristique  de  ces  deux  mod 
dans  leur  dominante  mélodique.  A  en  juger  par  les  exemples  qut 
avons  sous  les  yeux,  cette  dominante  ou  note  fondamentale  dans  le 
Irak  est  la  quinte  au-dessus  de  la  tonique.  Sous  ce  rapport,  le  pi 
mode  arabe  se  comporte  exactement  comme  le  premier  ton  grég 
Rarement,  dans  le  mode  Rasd-Edzeil,  cette  quinte  peut  être  entem 
seulement  en  passant;  mais,  quand  la  mélodie  se  tient  dans  la 
supérieure  de  son  échelle,  c'est  le  fa  ou  le  sol  qui  apparaissent  c 
dominantes,  et  quand  elle  se  meut  plutôt  dans  la  partie  inférieure 
et  le  do  remplissent  le  même  rùlc.  De  celte  manière  de  procéder  r 
une  différence  telle  dans  le  caractère  des  mélodies  que  l'assimilatic 
deux  modes  est  impossible,  surtout  pour  les  Orientaux,  plus  délical 
nous  en  fait  d'appréciations  de  ce  genre. 

IV.  — Les  trois  autres  modes  authentiques,  Mesmoum, Edzeil  et  D 
correspondent  aux  mêmes  tons  authentiques  de  la  musique  grégon 
le  troisième,  le  cinquième  et  le  septième.  Trois  points  cependant  s 
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noter  dans  leurs   mélodies,   qui  marquent    bien  la  différence   du  génie 
musical  en  Orient  et  en  Occident. 

1°  Les  Arabes  ont  conservé  à  leur  deuxième  mode  sa  véritable  domi- 
nante, si,  qui  est,  avec  SOL  et  MI,  note  fondamentale  du  mode; toute  la 
mélodie  porte  en  quelque  sorte  sur  ces  trois  notes.  Le  la,  degré  supérieur 
du  premier  tétracorde,  est  aussi  l'un  de  ceux  sur  lesquels  la  mélodie  aime 
à  se  tenir;  mais  nulle  part  le  do  n'apparait  comme  dominante.  En  outre, 
tandis  que  les  compositeurs  grégoriens  ramènent  volontiers  le  deuxième 
degré,  FA,  dans  les  mélodies  du  troisième  ton  et  qu'ils  les  terminent 
rarement  par  un  intervalle  de  tierce,  c'est  tout  le  contraire  chez  les 
Arabes  :  le  FA  disparait  systématiquement  des  mélodies,  le  mouvement  a 
lieu  par  degrés  disjoints  de  MI  à  SOL,  et  l'on  arrive  toujours  au  repos 
final  par  ce  même  intervalle.  N'est-ce  pas  le  retour  fréquent  de  la  quinte 
si  qui  a  induit  les  Arabes  à  supprimer  le  deuxième  degré,  FA,  tandis  que 
la  préférence  des  Occidentaux  pour  la  marche  par  degrés  conjoints,  soit 
en  partant  de  la  tonique,  soit  en  y  revenant,  leur  a  fait,  au  xie  siècle, 
remplacer  la  dominante  primitive  sur  la  quinte  par  la  sixte  do,  plus 
harmonique  avec  le  FA  ? 

2°  Le  quatrième  degré  de  l'échelle  dans  le  mode  Edzeil  (cinquième  ton 
grégorien),  c'est-à-dire  le  si,  est  toujours  naturel  et  non  pas  abaissé  par  un  j?, 
comme  il  arrive  souvent  dans  les  mélodies  grégoriennes.  Chez  les  Arabes, 
d'ailleurs,  les  échelles  modales  ne  comportent  aucune  altération  acciden- 
telle, l'usage  du  tétracorde  synemmenon,  qui  caractérise  la  musique 
gréco-romaine,  leur  étant  inconnu.  Celane  veut  pas  dire,  cependant,  qu'ils 
ignorent  l'art  des  modulations  dans  le  chant;  ils  les  connaissent  très  bien, 
au  contraire,  et  ils  les  opèrent  comme  nous,  en  changeant  l'espèce  des 
tétracordes,  c'est-à-dire  en  haussant  ou  abaissant  certaines  notes  de  la 
valeur  d'un  demi-ton.  Mais  ce  sont  alors  de  vraies  modulations,  qui 
n'allèrent  en  rien  les  échelles  modales.  On  en  voit  un  bel  exemple  dans  le 
Chant  de  la  Meule  (chanson  kabyle),  où  la  mélodie  passe  et  repasse  du 
mode  Meïa  dans  le  mode  Edzeil  et  réciproquement,  par  le  changement 
du  quatrième  degré,  quarte  consonante  ou  mineure  dans  le  mode  Meïa, 
devenant  quarte  majeure  dissonante  dans  le  mode  Edzeil.  Parfois  même 
une  mélodie  commence  dans  un  mode  et  se  termine  dans  un  autre.  Ainsi, 
la  vieille  chanson  des  Maures  d'Espagne,  Y  Ange  des  déserts,  commence 
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et  se  poursuit  assez  longuement  dans  le  mode  Zeïdan  pour  finir,  par  le 
changement  du  80L\  en  SOL  tj,  dans  le  mode  Rasd-Edzeil;  et  cette  modu- 
lation finale  produit  certainement  un  bel  effet. 

3e  On  devine  dès  lorsque  les  Arabes  n'ont  pas  pour  la  quarte  tritonnée 
l'horreur  qu'en  éprouvaient  les  plain-chantistes,  au  moins  à  partir  du 
xiie  siècle,  car  il  ne  semble  pas  qu'il  en  fût  de  même  auparavant.  Le 
triton,  même  direct,  n'est  pas  rare  dans  les  mélodies  africaines,  surtout 
en  certains  modes  diatoniques  et  chromatiques,  comme  l'Edzeil  et  le 
Zeïdan,  qui  ramènent  tout  naturellement  le  FA\  et  le  si  en  opposition 
l'un  avec  l'autre.  On  ne  voit  pas  que  les  artistes  aient  cherché  à  l'éviter; 
Le  n°  XII  des  Chants  kabyles,  qui  est  du  mode  Edzeil,  en  contient 
un  exemple  frappant  ;  la  mélodie  se  termine  par  un  double  triton  des 
mieux  caractérisés  : 


FA-SOL-la-si-si-la-SOL-FA 

Gardons-nous  de  dire  que  l'exemple  puisse  être  imité;  non,  pas  plus 
que  beaucoup  d'autres  du  même  genre  que  nous  trouvons  dans  les 
musiques  orientales,  surtout  dans  les  mélodies  du  genre  chromatique1. 
Mais  l'horreur  du  triton  n'est-elle  pas  devenue  excessive  chez  les  plain- 
chantistes,  et  n'est-il  pas  à  croire  qu'elle  les  a  portés  à  abuser  du  tétra- 
corde  synemmenon,  dans  leur  traduction  en  notes  carrées  des  mélodies 
grégoriennes. 

V.  —  La  distinction  de  deux  formes  modales,  l'une  authentique  et  l'autre 
plagale,  n'est  certainement  pas  aussi  rigoureuse  dans  la  musique  arabe 
que  dans  la  musique  grégorienne.  Les  mélodies  n'y  ont  presque  jamais 
une  grande  étendue  ;  elles  ne  dépassent  guère  l'octave  et  souvent  ne 
l'atteignent  même  pas;  mais  les  limites  de  l'échelle  parcourue  par  la 
voix,  au-dessus  et  au-dessous  de  la  finale,  ne  sont  pas  déterminées  comme 
dans  le  plain-chant.  Aussi  bien  dans  les  modes  de  la  première  espèce  que 
dans  ceux  de  la  deuxième,  la  mélodie  peut  se  mouvoir  dans  les  cordes 
graves,  au-dessous  de  la  tonique,  ou  dans  les  cordes  les  plus  élevées.  Un 


<  Cf.  !!•  Et.,  ch.  m,  100.  —  App.  Il,  ch.  vi,  394. 
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chant  du  quatrième  mode,  par  exemple,  Djorka,  ne  sera  pas  nécessaire- 
ment composé,  comme  un  chant  du  septième  ton,  sur  les  deux  tétracordes 
supérieurs  à  la  tonique  SOL;  il  pourra  très  bien,  renversant  les  tétra- 
cordes, faire  entendre  le  second  au-dessous  de  la  tonique  et  se  comporter 
ainsi  à  la  manière  de  notre  huitième  ton  du  plain-chant.  De  même  les 
mélodies  du  cinquième  mode,  L'saïn,  sont  parfois  composées  tout  entières 
ou  en  majeure  partie  dans  la  forme  authentique,  c'est-à-dire  au-dessus  de 
la  finale. 

Si  donc,  dans  le  tableau  précédent,  les  échelles  modales  de  la  première 
espèce  sont  toutes  présentées  sous  la  forme  authentique  et  celles  de  la 
deuxième  espèce  sous  la  forme  plagale,  il  ne  faut  pas  prendre  cette  nota- 
tion d'une  manière  rigoureuse  et  absolue,  comme  dans  le  plain-chant  ; 
mais  on  n'y  verra  que  la  forme  la  plus  ordinaire  et  en  quelque  sorte 
normale  des  mélodies  dans  ces  divers  modes. 

On  conçoit,  d'ailleurs,  que  le  système  modal  des  Arabes  puisse,  sur  ce 
point,  laisser  aux  compositeurs  une  latitude  plus  grande  que  le  système 
grégorien.  Celui-ci,  en  réalité,  ne  possède  plus  que  quatre  modes;  s'il  en 
distingue  encore  huit,  c'est  grâce  à  une  division  passablement  arbitraire 
et,  croyons-nous,  assez  récente,  qui  établit  pour  chaque  mode  deux 
échelles  distinctes,  l'une  dite  authentique  et  l'autre  plagale.  Pour  que 
cette  distinction  subsistât  dans  les  mélodies  elles-mêmes  et  qu'il  parût 
y  avoir  réellement  deux  modes  au  lieu  d'un  seul,  il  a  fallu  déterminer 
avec  une  certaine  rigueur  les  limites  de  chacune  des  deux  échelles  et  faire 
aux  artistes  une  loi  inviolable  de  ne  sortir  point  de  ces  limites.  De  la  sorte, 
on  a  eu  huit  modes  sur  quatre  finales  seulement.  Mais  on  sait  aussi 
combien  peu  les  mélodies  les  plus  anciennes  respectent  ces  lois  arbi- 
traires et  comment  elles  brisent  parfois  le  cadre  trop  étroit,  dans  lequel 
on  tente  de  les  renfermer. 

Les  musiciens  arabes  n'ont  que  faire  de  ces  lois,  parce  que  leurs  huit 
modes  sont  bien  huit  modes  distincts,  non  pas  seulement  par  la  forme 
authentique  ou  plagale  de  l'échelle  et  les  limites  dans  lesquelles  se  meut 
la  mélodie,  mais  plus  encore  par  les  trois  éléments  regardés  chez  eux  . 
comme  constitutifs  des  modes  :  la  tonique  ou  finale,  l'échelle  et  les  sons 
fondamentaux.  Aussi,  de  quelque  façon  que  les  mélodies  soient  compo- 
sées, qu'elles  aient  une  forme  authentique  ou  une  forme  plagale,  ou  un 
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mélange  des  deux,  elles  seront  presque  toujours  caractérisées  d'une 
manière  suffisante  pour  laisser  apercevoir,  faire  sentir  le  mode  auquel 
elles  appartiennent.  En  quoi,  certainement,  le  système  modal  arabe  est 
supérieur  au  système  grégorien. 

VI.  —  Disons  plutôt  supérieur  au  plain-chanl,  ce  sera  plus  vrai.  La 
musique  grégorienne,  en  effet,  n'est  pas  si  différente  de  la  musique  arabe 
qu'il  parait  de  prime  abord.  En  revendiquant  pour  le  système  musical  de 
l'octoechos,  contrairement  à  l'opinion  de  M.  Gevaerl,  la  propriété  de  toutes 
les  mélodies  de  l'Antiphonaire  aussi  bien  que  du  Graduel1,  j'ai  fait  observer 
qu'il  convient  de  prendre  ce  système  dans  toute  sa  vérité,  et  non  pas  tel 
que  l'ont  fait  les  théoriciens  du  moyen  âge,  qui  étaient  loin  d'avoir  là-dessus 
des  notions  bien  exactes.  Et  j'ai  montré  comment,  à  s'en  tenir  aux  vrais 
principes  de  toute  théorie  modale,  les  mélodies  grégoriennes  ne  sont  pas 
composées  sur  quatre  toniques  seulement,  mais  bien  sur  six  et  même 
sept,  qui  ne  sont  autres  que  les  sept  degrés  de  la  gamme  diatonique. 

LA-SI-DO-RE-MI-FA-SOL 

Ce  sont  donc,  en  réalité,  sept  échelles  et  sept  modes  distincts  qui 
existent  dans  la  musique  grégorienne,  et  il  n'y  a  pas  de  doute  que  ces  sept 
modes  ne  répondent  précisément  aux  modes  arabes2.  Le  huitième  semble 
avoir  disparu,  parce  que  dans  la  disposition  adoptée  en  Occident  pour  le 
diagramme    des  modes,    ce   huitième  mode  arabe  se  confond   avec  le 

<  Cf.  II0  Et.,  App.  m. 

2  La  réduction  des  huit  modes  à  quatre  seulement  est  un  des  résultats  fâcheux  que  ne 
pouvait  manquer  de  produire  l'influence  des  idées  gréco-romaines  en  musique.  L'habitude 
du  double  tétracorde  diezeugmenon  et  synemmenon,  dans  toutes  les  échelles  modales,  et  la 
persuasion  qu'on  ne  changeait  rien  à  un  mode,  en  usant  tantôt  d'un  tétracorde  et  tantôt  de 
l'autre,  devait  infailliblement  conduire  à  celte  fusion  de  deux  modes  en  un,  à  la  suppres- 
sion, par  conséquent,  des  quatre  modes  de  la  deuxième  espèce.  L'échelle  de  la  est,  en 
effet,  identique  à  celle  de  RE  avec  le  synemmenon  ;  l'échelle  de  si  l'est  de  même  avec  celle 
de  MI;  l'échelle  de  do  avec  celle  de  FA  ;  et  l'échelle  de  RE  supérieur  se  confond  avec  celle 
du  premier  ton,  ou  encore  se  retrouve  dans  l'échelle  de  SOL,  avec  synemmenon.  On  a  donc 
supprimé  la  distinction  des  modes,  mais  on  a  gardé  les  échelles  sous  leur  forme  pi agale; 
LA,  pour  le  premier  mode  plagal  (2e  ton)  ;  S/,  pour  le  deuxième  mode  plagal  (4°  ton)  ;  DO, 
pour  le  troisième  mode  plagal  (0e  ton)  et  RE,  pour  le  quatrième  mode  plagal  (8e  ton)  ;  en 
tout,  huit  échelles  modales,  qui  donnaient  l'illusion  des  huit  modes  anciens.  On  sait  cepen- 
dant que  ce  changement  de  système  ne  se  fit  pas  sans  difficulté  ni  sans  protestations  de  la 
part  de  maints  artistes,  si  bien  que  Charlemagne  crut  bon  de  revenir  à  la  pratique  ancienne 
et  de  rétablir  les  quatre  modes  supprimés.  On  les  abandonna  de  nouveau,  faute  de 
comprendre  le  vrai  système  de  l'octoechos  ;  mais  les  erreurs  des  ix°  et  xc  siècles  ne  peuvent 
tirer  à  conséquence.  La  doctrine  primitive  s'est  bien  conservée  chez  les  Arabes, 
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premier  mode,   run  et  l'autre  ayant  même  finale  et  môme  dominante. 

Pourtant  a-t-il  vraiment  disparu  tout  entier  ?  N'en  reste-t-il  aucun 
vestige  dans  nos  mélodies  ecclésiastiques  ?  J'ai  signalé  dans  ma 
11°  étude  (ch.  iv,  p.  186)  un  certain  nombre  d'hymnes  qu'on  a  attribuées 
chez  nous  au  huitième  ton,  parce  qu'elles  se  terminent  sur  SOL  et  qu'elles 
font  usage  de  l'échelle  plagale.  Mais,  dans  ces  hymnes,  le  si  est  toujours 
bémol  et  la  mélodie  procède  par  tierce  mineure  au-dessus  de  la  tonique  ; 
ce  qui  est  absolument  contraire  à  la  nature  du  huitième  ton.  La  vraie 
échelle  modale  est  ici  l'échelle  de  RE,  forme  plagale,  à  laquelle  j'ai  restitué 
ces  mélodies. 

Tout  cela  est,  me  semble-t-il,  rigoureusement  exact.  Mais,  au  lieu  de 
classer  les  hymnes  de  cette  espèce  parmi  les  chants  du  premier  mode 
plagal  (2e  ton),  dont  elles  n'ont  vraiment  pas  le  caractère,  ne  faut-il  pas 
plutôt  y  reconnaître  notre  huitième  mode  arabe,  le  mode  Rasd-Edzeil? 
Naturellement,  les  théoriciens  du  moyen  âge  auront  fait  de  ce  mode  un 
plagal  du  quatrième,  duDjorka,  comme  ils  avaient  fait  des  trois  autres  de 
la  même  espèce,  du  L'saïn,  du  Saïka  et  du  Meïa,  les  formes  plagales  des 
premier,  deuxième  et  troisième  modes  authentiques.  Et  c'est  ainsi  que 
nous  retrouvons,  dans  la  musique  grégorienne,  le  système  modal  primitif 
tel  qu'aujourd'hui  encore  il  se  pratique  chez  les  Arabes  d'Afrique1. 

*  Toutes  les  anomalies  que  présente  la  constitution  modale  de  certaines  antiennes,  de 
celles  qu'on  peut  regarder  comme  primitives,  s'expliquent  également  si  Ton  admet  que  la 
musique  ecclésiastique  était  établie,  à  son  origine,  sur  le  système  de  l'octoechos  entendu 
et  pratiqué,  comme  le  pratiquent  aujourd'hui  encore  les  Arabes  d'Afrique.  L'antienne 
Nos  qui  vivimuSj  par  exemple,  qui  a  donné  naissance  plus  tard  au  huitième  ton  irrégulier, 
est  absolument  conforme  au  huitième  mode  des  Arabes,  le  Rasd-Edzeil  ;  il  rentre  ainsi  dans 
la  règle  de  l'octoechos  véritable,  sans  qu'il  soit  besoin  d'y  voir  une  exception  anormale. 

De  même,  toutes  les  antiennes  du  quatrième  ton  transposé  en  LA,  v.  g.  :  Eccc  veniet 
propheta  magnus,  du  premier  dimanche  de  l'Avent  à  Vêpres,  Apud  Dominum  misericordia,  des 
Vêpres  de  la  Nativité  de  Notre-Seigneur,  Benedicta  tu  in  mulieribus,  de  la  Purification  de  la 
Bienheureuse  Vierge  Marie,  etc.,  dont  la  composition  est  si  étrange  dans  le  quatrième  ton 
du  plain-chant,  deviennent  absolument  régulières,  si  on  les  fait  du  cinquième  mode  de 
l'otoechos,  sans  y  introduire  le  tétracorde  synemmenon  à  la  fin  : 
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Quant  aux  mélodies,  nombreuses  dans  le  plain-chant,  qui  ont  été  réellement  composées 
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Il  serait  tout  aussi  facile  de  faire  l'application  de  ce  système  de 
l'octoechos  à  la  musique  liturgique  des  Coptes  et  à  celle  des  Grecs.  La 
première  surtout,  si  on  l'étudié  bien,  parait  étonnamment  conforme  à  la 
musique  arabe  dans  la  composition  de  ses  mélodies.  Le  huitième  mode, 
entre  autres,  et  le  cinquième,  y  sont  d'un  usage  fréquent  et  très  caractéris- 
tique. Quant  à  la  musique  grecque,  les  infiltrations  étrangères  paraissent 
nombreuses,  il  est  vrai,  et  elles  ont  pratiqué  dans  cette  construction  antique 
bien  des  lézardes,  des  ruines  mêmes;  au  fond  cependant, le  vieux  système 
reste  debout,  c'est  toujours  l'otoechos  et,  en  le  débarrassant  des  excrois- 
sances étrangères,  en  lui  rendant  son  homogénéité  primitive,  il  reparaîtrait 
simple  et  beau  comme  à  l'origine. 

VII.  —  Restent  enfin  les  modes  de  la  troisième  espèce,  c'est-à-dire  les 
quatre  modesdu  genre  chromatique  propres  de  la  musique  arabe.  D'où 
viennent-ils  ?  Comment  expliquer  leur  présence  dans  un  système  de 
musique  qui  est,  par  ailleurs,  d'une  simplicité  etd'un  naturel  si  antiques? 

Certainement  ils  ne  sont  pas  un  emprunt  fait  à  la  musique  gréco- 
romaine  ;  leur  constitution  modale  suppose  une  conception  toute  différente 
du  chromatisme  en  musique,  et  ce  ne  sont  pas  les  Grecs  qui  l'ontle  mieux 
compris  et  pratiqué.  D'autre  part,  aucune  trace  de  ces  modes  chroma- 
tiques ne  subsiste  ni  dans  la  musique  grégorienne,  ni  dans  celle  des 
Coptes  d'Egypte.  Il  faut  croire,  par  conséquent,  qu'ils  ne  faisaient  pas 
partie  du  système  musical,  d'où  vient  la  musique  chrétienne  et  que 
continue  la  musique  arabe. 

En  revanche,  on  les  trouve  chez  les  Grecs  modernes,  chez  les  Arméniens 
et,  généralement,  chez  les  peuples  qui  ont  subi  d'un  peu  près  l'influence 
des  Turcs,  auxquels  ces  modes  semblent  appartenir  spécialement.  Ceux-ci 
les  ont-ils  apportés  de  la  Perse  ou  des  Indes,  comme  on  le  dit?  C'est  un 
point  d'histoire  que  j'ignore  et  qui,  du  reste,  importe  peu  à  la  question 
présente.  Les  Arabes  d'Afrique  auraient  donc,  eux  aussi,  adopté  en  cela 


sur  l'échelle  de  SI  et  sur  celle  de  DO,  il  est  évident  qu'elles  appartiennent  au  sixième  et  au 
septième  modes  de  l'octoechos  arabe;  la  transposition  dans  le  ton  de  FA  au  moyen  du 
tétracorde  synemmenon  ne  change  rien  à  leur  vraie  constitution  modale.  L'octoechos  se 
retrouve  donc  tout  entier  dans  les  mélodies  grégoriennes;  un  même  système  a  régi  primi- 
tivement la  musique  des  chrétiens  et  celle  des  Arabes,  et  ce  système  était  sans  doute 
commun  à  tous  les  peuples  des  contrées  syriennes  et  égyptiennes,  y  compris  les  Juifs. 
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les  usages  des  contrées  plus  orientales  ;  et  le  fait  n'a  rien  d'étonnant,  vu 
les  relations  qui  existent  entre  peuples  musulmans.  Le  génie  oriental  doit 
se  complaire  dans  ces  modes,  à  cause  de  leur  caractère  à  la  fois  mystique 
et  plaintif.  D'ailleurs,  leurs  échelles  sont  régulièrement  constituées  et, 
entendu  de  la  sorte,  le  genre  chromatique  a  sa  place  naturelle  en  musique. 
Il  faudrait  peu  de  chose  pour  nous  mettre,  sur  ce  point,  d'accord  avec 
les  Arabes,  voire  pour  faire  mieux  qu'eux,  parce  que  nous  aurions  un 
genre  chromatique  plus  parfait  que  le  leur. 

Il  est  remarquable,  en  effet,  que  les  quatre  modes  de  la  troisième 
espèce  sont  non  pas  absolument  chromatiques,  mais  semi-chromatiques, 
le  trihémiton  n'existant  que  dans  un  seul  des  deux  télracordes  de  l'échelle. 
Sous  ce  rapport,  la  musique  africaine  ressemble  à  la  nôtre;  nous  possédons 
également  dans  le  mode  mineur  une  gamme  semi-chromatiqne,  avec 
trihémiton  entre  le  sixième  et  le  septième  degrés,  c'est-à-dire  un  mode 
identique  au  mode  L'saïn-Sebah  des  Arabes,  comme  l'observe  Salvador 
Daniel.  Mais  le  système  arabe  comporte  quatre  modes  de  cette  espèce  ;  le 
nôtre  n'en  a  qu'un  seul. 

En  quoi  la  constitution  de  ces  quatre  modes  est-elle  différente  de  l'un 
à  l'autre?  11  est  difficile  de  répondre  bien  catégoriquement;  sur  ce  point, 
les  explications  de  Salvador  Daniel  sont  brèves  et  les  exemples  font  un  peu 
défaut  pour  y  suppléer.  Trois  mélodies  chromatiques  seulement  ont  été 
publiées,  et  elles  sont  toutes  du  mode  Zeïdan.  Voici  pourtant  ce  que  nous 
pouvons  tirer  de  ces  deux  sources  d'information. 

Le  mode  Rummel-Meïa  commence  son  échelle  sur  le  SOL  et  l'intervalle 
de  trihémiton  est  placé  entre  le  do  et  le  re,  qui  est  diézé.  Le  mode  L'saïn-Sebah 
est  exactement  notre  mode  mineur  en  La,  avec  SOL\,  trihémiton  de  FA\ 
à  SOL\,  et  sa  forme  peut  être  authentique  ou  plagale.  Le  mode  Zeïdan  a 
comme  tonique  finale  MI,  le  trihémiton  est  placé  entre  FA\  et  SOL\  et, 
la  gamme  descendant  au  SI  grave  dans  les  mélodies,  sa  forme  est  plagale. 
Quant  au  mode  Asbein,  dit  Salvador,  le  point  de  départ  de  sa  gamme  est 
le  MI,  son  premier  tétracorde  est  chromatique  et,  en  Algérie,  on  le  confond 
souvent  avec  le  mode  Zeïdan  ;  ce  qui  n'est  pas  étonnant,  puisqu'ils  ont 
tous  les  deux  même  finale,  même  tétracorde  chromatique,  et  qu'ils  ne 
diffèrent  réellement  que  par  la  forme  de  l'échelle,  qui  est  authentique  dans 
l'Asbein  et  plagale  dans  le  Zeïdan.  En  réalité,  ce  ne  sont  pas  deux  modes 
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distincts,  mais  un  seul  divisé  on  authentique  et  plagal,  à  la  façon  des 
modes  grégoriens1. 

11  n'y  a  donc,  au  fond,  que  trois  modes  chromatiques  chez  les  Arabes. 
Ils  se  distinguent  par  leurs  toniques,  SOL  pour  le  premier,  La  pour  le 
deuxième  et  MI  pour  le  troisième;  par  leurs  échelles,  authentique  sur 
SOL  pour  le  premier,  plagale  sur  le  Ml  ou  authentique  sur  le  La  pour 
le  second,  plagale  sur  le  SI  ou  authentique  sur  le  MI  pour  le  troi- 
sième ;  par  la  place  du  trihémiton  dans  la  gamme,  tantôt  entre  le  quatrième 
et  le  cinquième  degrés,  tantôt  du  deuxième  au  troisième,  ou  du  sixième 
au  septième,  ou  enfin  du  cinquième  au  sixième  degré.  Chaque  mode  pos- 
sède, en  outre,  sa  dominante  mélodique,  ses  notes  fondamentales,  que, 
faute  de  documents,  je  ne  puis  déterminer.  On  voit  seulement  par  les  trois 
exemples  publiés  que,  dans  le  mode  Zeïdan,  cette  dominante  est  en  pre- 
mier lieu  la  tonique  elle-même,  qui  revient  constamment  dans  la  mélodie, 
puis  la  quarte  au-dessus  de  la  tonique,  degré  le  plus  élevé  du  premier 
tétracorde  et  étape  régulière  de  la  voix,  lorsqu'elle  se  meut  dans  la  région 

supérieure  de  l'échelle  modale. 

Les  trois  modes  chromatiques  ont  donc  une  constitution  assez  diffé- 
rente, pour  mériter  le  nom  de  modes  chez  les  Arabes.  Ils  sont  loin  cepen- 
dant d'offrir  la  même  régularité  et  un  ordre  aussi  méthodique  que  ceux  de 
la  première  et  de  la  deuxième  espèces.  On  s'aperçoit  qu'ils  ne  sont,  pour 
ainsi  dire,  pas  de  la  même  main  et  que  ce  n'est  pas  la  même  tête  qui  les 
a  conçus.  Autant  les  premiers  révèlent  une  connaissance  exacte,  une  vue 
raisonnée  des  principes  qui  ont  fondé  l'art  musical,  autant  les  derniers 
manifestent,  au  contraire,  l'incertitude,  la  confusion  des  idées  chez  les 
théoriciens  qui  les  ont  établis. 

Qu'on  observe,  par  exemple,  l'étrange  té  de  ce  premier  mode  sur  SOL, 


*  Les  Arabes  donnent  au  mode  Asbein  la  qualification  de  diabolus  in  musica.  «  Voici  à 
ce  sujet  la  légende  arabe  :  «  lorsque  le  démon  fut  précipité  du  ciel,  son  premier  soin  fut  de 
tenter  l'homme.  Pour  réussir  plus  sûrement,  il  se  servit  de  la  musique  et  enseigna  les  chanta 
célestes,  qui  étaient  le  privilège  des  élus.  Mais  Dieu,  pour  le  punir,  lui  retira  le  souvenir  de 
cette  science,  et  il  ne  put  ainsi  enseigner  aux  hommes  que  ce  seul  mode,  dont  les  effets 
sont  extraordinaires.  »  (Salvador  Daniel,  op.  cit.,  ch.  vi,  p.  106.)  Le  diabolus  in  musica  serait 
donc  originaire  d'Arabie  et  s'appliquerait  à  un  mode,  non  à  un  intervalle.  Qui  sait  si  ce 
n'est  pas  de  là  réellement  qu'il  nous  est  venu,  par  les  croisades?  Car  c'est  bien  alors  qu'il 
apparaît  dans  les  ouvrages  des  maîtres  ;  nul  n'en  parle  auparavant.  Le  mode  Asbein  faisant 
défaut  dans  la  musique  grégorienne,  c'est  le  triton  qu'on  a  mis  à  sa  place.  Le  méritait-il, 
vraiment? 
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avec  quinte  augmentée,  auquel  rien  ne  ressemble  dans  les  autres  modes. 
Pourquoi  ce  tétracorde  si- do-re ft-nu  —  qui  même  est  ici  coupé  en  deux 
—  sinon  parce  qu'il  faisait  autrefois  ou  ailleurs  partie  du  vrai  mode  chro- 
matique, à  deux  tétracordes  semblables  : 

MI  -  FA  -&OL\  -  la  -  si-  do-Tef^mi? 

On  a  partagé  cette  échelle  en  Afrique  et,  de  ses  deux  tronçons,  on  a 
composé  trois  modes  semi-chromatiques  :  un  sur  SOL,  redevenu  naturel, 

avec  le  re\  ;  les  deux  autres  sur  MI  et  sur  la,  comme  toniques,  avec  SOL\. 
Encore  a-t-on  donné  au  mode  de  MI,  et  non  pas  à  celui  de  la,  une  double 
échelle,  authentique  et  plagale;  pour  compléter,  sans  doute,  le  nombre 
quatre  et  rendre  symétrique  la  division  des  modes  par  espèces. 

Tout  cela  prouve  fort  peu  de  science  chez  les  musiciens.  C'était  gâter  la 
belle  ordonnance  du  système  primitif  par  des  nouveautés  mal  conçues, 
tandis  qu'on  aurait  pu  la  compléter,  au  contraire,  très  heureusement,  en 
ajoutant  quatre  modes  véritables,  deux  chromatiques  et  deux  semi-chro- 
matiques, formés  sur  le  même  plan  et  en  vertu  des  mêmes  principes  que 
les  huit  modes  diatoniques1. 

Pour  résumer  maintenant  cette  discussion  sur  la  musique  arabe,  je 
dirai  :  la  musique  arabe  nous  met  en  face  de  deux  et  même  de  trois  sys- 
tèmes musicaux,  qui  ont  entre  eux  une  certaine  ressemblance,  mais  aussi 
une  originalité  telle  qu'on  ne  saurait  les  confondre  et  que,  manifeste- 
ment, ils  sont  le  produit  de  trois  civilisations  différentes,  celle  des  Indes 
et  de  la  Perse,  celle  de  l'Arabie,  de  la  Syrie  et  de  l'Egypte,  avant  les  inva- 
sions musulmanes,  celle  de  la  Grèce  et  de  Rome  sous  le  paganisme.  Ces 
trois  systèmes,  mélangés  et  plus  ou  moins  fondus  ensemble,  se  retrouvent 
dans  la  musique  arabe,  à  notre  époque.  Mais  cette  musique  n'est  pas  une; 
au  point  de  vue  musical,  les  Arabes  se  divisent  en  deux  groupes,  ceux  qui 
ont  accepté  les  doctrines  étrangères,  gréco-romaines  d'abord,  turques 
ensuite,  et  ceux  qui  ont  gardé  mieux  les  traditions  antiques,  transmises  de 
génération  en  génération,  par  la  pratique  plutôt  que  par  la  théorie  et  l'en- 
seignement. 

«  !!•  Et.,  ch.  iv,  225  et  sqq. 
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Le  système  des  premiers  n'offre  rien  d'original  ;  tous  les  éléments  en 
sont  empruntés  aux  théories  étrangères,  venues  de  l'Orient  par  les  Turcs 
et  de  l'Occident  par  les  Grecs.  Ces  éléments  quelque  peu  disparates  ne 
sont  même  pas  fondus  et  ordonnés  entre  eux,  de  manière  à  constituer  un 
système  complet,  régulier  dans  toutes  ses  parties  et  logiquement  déduit 
de  principes,  sinon  certains,  du  moins  probables  et  suffisant  à  l'art 
pratique.  Ce  n'est  pas  que  les  théoriciens  aient  fait  défaut  à  cette  musique; 
mais  leurs  théories  manquent  de  base,  parce  qu'eux-mêmes,  dépourvus 
de  la  science  nécessaire,  ont  pris  leurs  fantaisies  pour  la  réalité  et  subs- 
titué le  caprice,  l'arbitraire,  aux  lois  immuables  de  la  nature. 

Chez  les  seconds,  au  contraire,  nous  trouvons  un  système  bien 
différent  et  qui  rappelle  par  sa  simplicité,  par  son  naturel  absolu,  les 
théories  musicales  formulées  dès  la  plus  haute  antiquité.  Si  l'on  en 
retranche  une  addition  faite  après  coup  et  bien  postérieure  au  système 
lui-même,  je  veux  dire  les  modes  chromatiques,  on  constate  entre  la 
musique  des  Arabes  d'Afrique  et  toutes  les  musiques  liturgiques  des 
nations  chrétiennes  non  pas  une  simple  ressemblance,  mais  plus  que 
cela,  une  identité,  complète.  De  part  et  d'autre,  même  échelle  des  sons, 
même  emploi  du  genre  diatonique,  même  théorie  modale  relativement  au 
nombre  des  modes,  à  leur  constitution  intime,  à  leur  place  sur  l'échelle 
musicale,  à  leur  réalisation  pratique  dans  les  mélodies  ;  j'ajoute,  même 
doctrine  et  même  pratique  rythmique,  non  moins  simple  ni  moins  natu- 
relle que  la  théorie  harmonique  !. 

Entre  ces  divers  systèmes  de  musique,  quand  on  y  regarde  de  près, 
l'air  de  famille  est  si  manifeste,  si  profond,  qu'on  est  forcé  de  conclure  à 
une  origine  commune.  Où  la  placer?  Évidemment,  dans  ces  contrées 
orientales  de  la  Syrie,  de  la  Phénicie,  de  la  Palestine,  de  l'Egypte  et  de 
l'Arabie,  qu'une  même  civilisation  tint  si  longtemps  unies  et  en  rapports 
suivis  les  unes  avec  les  autres.  La  musique  y  était  cultivée,  à  l'égal  de 
tous  les  arts  :  une  même  théorie  la  régissait  partout,  une  même  pratique 


1  L'étude  du  rythme  dans  la  musique  arabe  serait  certainement  des  plus  instructives  et 
des  plus  intéressantes.  Dom  Parisot  n'a  pas  abordé  ce  sujet  dans  sa  conférence  ;  je  l'eusse 
fait  volontiers  ;  mais  il  vaut  mieux  attendre  que  les  travaux  annoncés  sur  les  diverses 
musiques  de  l'Orient  nous  mettent  en  possession  de  documents  plus  nombreux  et  de 
nature  à  faire  le  jour  plein  sur  cette  question  tant  débattue  du  rythme  dans  la  musique 
ecclésiastique.  Nous  y  reviendrons,  s'il  plait  à  Dieu. 
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dirigeait  les  artistes  compositeurs  et  exécutants;  on  l'o 
académies  d'Egypte  comme  parmi  les  tribus  nomades  de 
et  à  Tyr,  comme  dans  le  temple  fameux  de  Jérusalem.  ( 
est  partie,  pour  se  répandre  avec  l'Église  chrétienne  jusi 
de  l'Occident  ;  et  si  l'Orient  n'a  pas  été  partout  fidèle  à  q 
en  Afrique  du  moins  on  le  retrouve  presque  intact,  che: 
n'ont  pu  entamer  ni  la  civilisation  raffinée  de  la  Grèce  et 
plus  funeste  encore  des  Indes  et  de  la  Perse. 

N'y  a-t-il  pas  là  un  fait  bien  intéressant,  au  point  de 
de  la  musique  en  général,  mais  plus  en  particuli 
restauration  complète  de  notre  musique  chrétienne, 
Occident? 
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La  Masica  sacra  (Revue  de  chant  liturgique),  de  Toulouse,  publiait 
dernièrement,  sous  la  signature  Ph.  M.,  professeur,  un  compte  rendu  du 
premier  volume  des  Études  de  Science  musicale,  très  élogieux  du  reste,  mais 
qui  se  terminait  par  les  réflexions  suivantes  : 

La  grosse  objection  qui  m'a  saisi  tout  d'abord  et  que  jamais  je  n'ai  pu  dissiper, 
c'est  que  la  gamme  acoustique,  c'est-à-dire  donnée  par  la  résonance  harmonique, 
n'est  déjà  plus,  d'abord,  notre  gamme  moderne,  usuelle,  puisque  le  tempérament, 
contraire  à  celle-là  est  essentielle  à  celle-ci. 

Cette  gamme  acoustique  est-elle,  en  outre,  la  gamme  grecque?  J'hésiterai  fort  à 
le  penser,  car  c'est  du  monocorde  et  des  mesures  cordales,  et  non  des  résonances 
acoustiques  que  Pythagore  et  tous  les  théoriciens  ont  tiré  et  déterminé  toutes  les 
notes  de  toutes  leurs  échelles  diatoniques,  chromatiques  et  enharmoniques,  noies 
à  intervalles  de  toute  espèce  :  d'un  ton  et  demi,  d'un  ton  majeur  et  mineur, 
d'un  demi-ton  majeur  et  mineur,  d'un  tiers  de  ton,  d'un  quart  de  ton,  etc.,  etc. 
Tout  ces  intervalles  sont  encore  aujourd'hui  tirés  de  la  même  source  et 
en  vivant  usage  dans  l'Orient  grec,  arabe,  turc,  etc.,  quoi  qu'en  puisse  penser 
l'auteur  et  quoi  qu'en  ressentent  nos  oreilles  occidentales.  L'oreille,  il  ne  faut 
pas  l'oublier,  est  un  organe  musicalement  fort  complaisant,  qui  subit  toute  édu- 
cation et  prend  toute  habitude.  L'oreille  naturelle  des  Orientaux  n'est,  après  tout, 
pas  moins  délicate  que  la  nôtre;  or  elle  n'est  pas  moins  choquée,  au  premier  abord, 
de  notre  musique,  surtout  de  nos  harmonies,  que  notre  oreille  ne  Test  au  premier 
coup,  de  leur  musique  à  intervalles  non  diatoniques.  Peu  à  peu  cependant  leurs 
oreilles  se  font  à  nos  musiques,  comme  nous  finissons  par  nous  faire  à  la  leur. 

C'est  donc,  comme  je  viens  de  le  dire,  non  affaire  de  nature  originelle,  mais 
affaire  d'éducation  et  d'habitude,  c'est-à-dire  de  seconde  nature. 

Dans  nos  lutrins  actuels,  de  Lafage  affirme  avoir  souvent  constaté  que  les  chantres 
ordinaires  à  voix  réputée  juste,  mis  en  présence  de  l'intervalle  grégorien  si  fréquent 
dans  les  chants  liturgiques,  tel  que  re,  do,  re  ;  la,  sol,  la-,  sol  fa  sol,  etc.,  au  lieu  de 
donner  le  ton  complet,  majeur  ou  mineur,  ou  du  moins  le  demi-ton  ordinaire,  comme 
le  réclament  certains  modernes,  c'est  un  intervalle  entre  deux  qu'ils  donnent,  inter- 
valle qui  est  plus  grand  que  le  demi-ton,  et  plus  petit  que  le  ton.  L'expérience 
consignée  par  de  Lafage  est  facile  à  vérifier  ;  elle  est  à  la  portée  de  tous  ceux  qui 
ont  l'oreille  un  peu  exercée.  Or  à  quelle  gamme  ces  intervalles  appartiennent-ils?  Pas 
à  la  gamme  acoustique,  assurément.  Sont-ils  néanmoins  faux? 

La  gamme  qui  résulte  des  résonances  harmoniques  ascendantes,  n'étant  point 
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tempérée,  donne  de  fait,  des  mesures  de  vibration  assez  différentes  de  celles  qui 
correspondraient  aux  mesures  du  monocorde.  L'auteur  lui-même  a  reconnu  ce  fait4. 
A  ce  sujet,  il  me  revient  un  souvenir  lointain  de  la  lecture  d'un  énorme  Traité 
d'Harmonie,  de  Durutte,  où  cet  ancien  polytechnicien,  justement  raillé  par  Berlioz 
pour  ses  phénoménales  obscurités,  montre  cette  fois  clairement  que,  sans  un  certain 
tempérament,  les  harmoniques  très  aiguës  ne  seraient  jamais  justes,  mais  toujours  un 
peu  hautes.  Ainsi,  loin  de  fournir  l'échelle  musicale  seule  juste,  la  résonance  harmo- 
nique ne  pourrait,  d'après  cela,  n'en  produire  qu'une  fausse,  et  le  tempérament 
serait  la  condition  nécessaire  de  sa  justesse. 

Si  donc  sa  base,  la  gamme  acoustique,  vient  à  manquer  à  l'auteur,  tout  l'édifice  de 
son  travail  branle  et  s'effondre;  ses  conclusions  relatives  à  l'échelle  grégorienne  sont 
sans  appui  ;  mais  c'est  surtout  son  importante  théorie  des  modes  grégoriens  qui 
devient  insoutenable,  car  il  tire  de  cette  résonance  le  caractère  qui,  selon  lui,  est 
essentiel  et  distinctif  des  modes,  savoir  cette  marche  de  la  tonique  sur  le  quatrième 
et  le  cinquième  degrés  ascendants,  retournant  de  là  sur  ladite  tonique.  C'est  bien  là, 
en  effet,  la  marche  caractéristique  de  la  tonalité  moderne  dans  la  gamme  usuelle. 
Mais  cette  même  marche  est-elle  également  et  essentiellement  la  même  dans  la 
gamme  et  la  tonalité  grégoriennes  ?  et  la  leur  appliquer,  n'est-ce  pas  les  détruire  en 
les  modernisant  ?  Et  que  devient  par  suite  la  classification  nouvelle  des  modes 
proprement  grégoriens,  non  moins  que  toute  une  série  de  points  connexes? 
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A  ces  difficultés  de  mon  honorable  critique  j'ai  cru  devoir  faire  une 
réponse,  qui  a  dû  nécessairement  dépasser  les  limites  où  l'objection  avait  pu 
se  renfermer.  Sa  longueur  n'a  pas  permis  au  Révérend  Père  Gomire, 
directeur  de  la  Musica  sacra,  de  l'insérer  dans  sa  Revue,  bien  qu'il  rendît 
hommage  à  la  solidité  du  fond  et  à  la  parfaite  convenance  de  la  forme. 
Nombreux  cependant  sont  les  musiciens  que  les  difficultés  de  M.  le 
professeur  Ph.  M.,  arrêteront  comme  lui  d'ajouter  foi  à  la  théorie  musicale 
de  mes  deux  premières  Études.  Je  crois  donc  utile  de  publier  ma  réponse 
et  de  justifier  ainsi  aux  yeux  d'un  grand  nombre  les  principes  sur  lesquels 
je  fais  reposer  toute  cette  théorie.  On  verra  qu'il  n'y  a  rien  là  d'arbitraire 
ni  de  personnel,  mais  uniquement  des  faits,  les  uns  historiques  et  les  autres 
scientifiques,  qu'il  faut  connaître  pour  juger  pertinemment  de  la  valeur  des 
différents  systèmes  musicaux. 


Li" 


'  I"  Et.,  p.  19. 


Paris,  le  19  octobre  1898. 


Mon  Révérend  Père, 


J'étais  absent  de  Paris,  lorsque  ont  paru  les  deux  numéros  de  la  Musica 
sacra,  août  et  septembre,  dans  lesquels  M.  le  professeur  M...,  donnait  la  suite 
de  son  travail  sur  mes  Eludes  de  Science  musicale.  C'est  tout  dernièrement 
que  j'ai  pu  les  lire,  et  je  m'empresse  de  remercier  l'honorable  auteur  du 
soin  vraiment  scrupuleux  avec  lequel  il  a  analysé  le  premier  volume.  Ce 
n'était  pas  chose  facile,  je  l'avoue. 

Mais  la  critique  a  aussi  ses  droits  ;  M.  le  professeur  a  cru  devoir  en  user, 
très  courloisement  d'ailleurs  et  non  sans  bienveillance,  je  me  plais  à  le 
reconnaître.  Je  n'ai  qu'un  regret  :  que  cette  critique  porte  non  sur  des  opi- 
nions plus  ou  moins  contestables,  comme  il  peut  s'en  rencontrer  dans  mon 
livre,  mais  sur  des  faits  qu'il  est  aisé  de  vérifier.  Car  enfin  les  faits  sont  des 
faits  ;  s'il  est  facile  de  les  nier  ou  de  les  révoquer  en  doute,  il  l'est  beaucoup 
moins,  on  le  verra,  de  justifier  l'un  et  l'autre.  Ici,  par  surcroît,  les  faits  sont 
capitaux,  ils  servent  de  base  à  tout  un  système  à  la  fois  scientifique  et  artis- 
tique ;  on  comprendra  donc  que  je  ne  veuille  pas  les  laisser  contester  sans 
raison. 

Oui,  certainement,  dans  la  théorie  qui  fait  l'objet  de  mes  deux  premières 
Etudes,  tout  dépend  de  la  vérité  des  faits  par  lesquels  j'explique  l'origine  et 
la  constitution  de  l'échelle  musicale  :  genres,  modes  et  tons,  tout  découle  de 
là.  M.  le  professeur  ne  nie  pas,  d'ailleurs,  que  les  déductions  soient  parfaite- 
ment logiques,  claires  et  assez  complètes  pour  former  un  véritable  système 
musical.  Reste  à  savoir  quelle  est  la  valeur  du  principe  et  si  les  faits  invoqués 
ont  toute  la  certitude  désirable. 

Quels  sont  ces  faits  ?  11  y  en  a  deux  principaux  :  le  fait  de  la  résonance 
harmonique  pouvant  fournir  par  une  suite  de  générations  distinctes  tous  les 
sons  de  l'échelle  musicale  ;  puis  la  conformité  de  la  gamme  ainsi  obtenue 
avec  celle  des  anciens,  celle  de  la  musique  grégorienne  et  avec  la  nôtre 
aujourd'hui  encore.  Ce  double  fait,  je  l'affirme.  Si,  dans  mon  livre,  je  me  suis 
borné  à  en  indiquer  les  preuves,  c'est  que  je  ne  voulais  point  écrire  un  traité 
d'acoustique,  et  qu'il  me  paraissait  bien  suffisant  de  renvoyer  aux  ouvrages 
qui  traitent  ex  professo  de  ces  questions  scientifiques. 

Mon  honorable  critique  croit  pouvoir  les  révoquer  en  doute,  et  il  donne 
ses  raisons.  Franchement,  ces  raisons  m'étonnent.  Quoi  donc  ?  Le  tempéra- 
ment essentiel  à  notre  gamme  musicale?  Pythagore  tirant  du  monocorde  des 
intervalles  de  ton,  de  demi-ton,  de  tiers,  de  quart  de  ton  ?  L'oreille,  juge  en 
dernier   ressort  des   vrais    intervalles    musicaux  ?   Pour    toute    expérience 
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démonstrative,  le  recours  à  des  chantres  de  lutrin  plus  ou  moins  in< 
Les  phénoménales  obscurités  do  Durutte  comme  preuve  do  la  nécessité  d 
pé  rament  pour  corriger  la  fausseté  des  sons  harmoniques?  etc.,  < 
vérité,  quelle  confusion  dans  les  idées,  que  de  notions  vagues,  incorr 
superficielles,  et  par  là  môme  le  plus  souvent  fausses! 

Comment  répondre  à  tout  cela,  comment  redresser  tant  d'erreur 
faudrait  tout  un  traité  d'acoustique  musicale,  non  d'après  les  err 
anciens,  mais  corrigé,  complété  sur  les  dernières  données  de  la  s 
Impossible  évidemment  d'aborder  ici  une  tâche  pareille.  On  a  bientôt 
brouiller  un  écheveau  ;  mais  le  travail  est  long  pour  rétablir  le  fil.  M. 
fesseur  ne  trouvera  donc  pas  mauvais  que  je  me  borne  à  lui  donner  si 
ou  quatre  points,  les  plus  importants,  une  courte  explication. 

I.  —  Le  tempérament  musical 

Bien  loin  d'être  pour  notre  gamme  moderne  une  condition  essenti 
justesse,  le  tempérament  ne  fait,  au  contraire,  que  la  fausser  un  pc 
toute  son  étendue, 

Qu'est-ce  que  le  tempérament?  Une  moyenne  entre  deux  sons  pi 
ment  justes  l'un  et  l'autre  et  distants  de  la  valeur  d'un  comma  py  thagt 
Do\,  par  exemple,  et  Re  \>  sont,  en  réalité,  deux  degrés  distincts 
gamme,  qui  forment  intervalle  de  demi-ton  diatonique,  Re\?  avec  De 
rieur  et  Do$  avec  RE^  supérieur.  Au  contraire,  il  y  a  intervalle  de  dt 
chromatique  entre  Do^  et  />ojj,  en  montant,  entre  RE§  et  Rey,  en  < 
dant.  Or  quel  musicien  ignore  que  le  demi-ton  diatonique  est  naturel 
moindre  que  le  demi-ton  chromatique  ?  La  différence  entre  eux  est  préci 
le  comma  pythagoricien. 

Que  fait  donc  le  tempérament  ?  Il  supprime  cette  différence,  crée 
moyen  entre  lejj  et  le  },  et  identifie  ainsi  en  un  son  unique  deux  sons 
ment  distincts  dans  l'échelle  musicale.  Pourquoi?  Est-ce  pour  rendre  la  \ 
juste,  de  fausse  qu'elle  serait  naturellement?  Loin  de  là;  mais  01 
contraint,  dans  la  pratique,  par  deux  raisons  faciles  a  comprendre. 

La  première,  à  cause  des  instruments  à  sons  fixes,  comme  l'orgue,  le 
les  instruments  à  clefs  ou  h  pistons,  flûtes,  hautbois,  cornets,  etc.  Il 
impossible,  dans  ces  instruments,  de  multiplier  les  notes  et  de  complii 
mécanisme  autant  qu'il  le  faudrait  pour  conserver  partout  la  diffère] 
|  et  des  p.  On  a  donc  recours  au  procédé  du  tempérament,  qui,  d 
l'intervalle  d'octave  en  douze  demi-tons  égaux,  permet  de  réduire  à  tn 
vingt-deux  notes  de  l'échelle  chromatique  naturelle  et  vraie.  Les  instn 
à  sons  variables,  comme  le  violon,  le  violoncelle,  le  trombonnea  coulis: 
n'offrent  pas  cette  difficulté,  les    intervalles    entre    les   sons   ne  dép 
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que  de  la  position  des  doigts  ou  de  la  main.  Aussi  le  tempérament  n'y  est-il 
point  nécessaire;  les  artistes  ne  le  pratiquent  qu'autant  qu'ils  y  sont  obligés 
pour  se  mettre  d'accord  avec  les  instruments  à  sons  fixes. 

Une  autre  raison  du  tempérament,  et  celle-là  plus  impérieuse,  plus 
universelle  que  la  première,  provient  de  l'harmonie  moderne.  La  théorie 
démontre  et  l'expérience  a  confirmé  qu'en  musique  les  intervalles  des  sons, 
certains  intervalles  du  moins,  savoir  les  tierces  et  leur  renversement,  les 
sixtes,  ont  une  valeur  différente,  suivant  qu'ils  sont  employés  mélodiquement 
ou  harmoniquement,  c'est-à-dire  suivant  que  les  sons  se  font  entendre 
successivement  et  séparément,  ou  qu'ils  résonnent  ensemble  et  forment  un 
accord.  Le  fait  est  curieux  et  des  plus  importants  pour  la  science  musicale; 
mais  il  est  aujourd'hui  incontestable,  après  les  expériences  qu'en  ont  faites 
MM.  Cornu  et  Mercadier  et  dont  le  rapport  a  été  lu  à  l'Académie  des  Sciences. 
Nous  en  dirons  quelque  chose  tout  à  l'heure. 

Or  ce  fait  bien  constaté  a  comme  conséquence  l'impossibilité  absolue,  ce 
semble,  de  pratiquer  autrement  l'harmonie  qu'en  égalisant  tous  les  intervalles 
de  demi-ton  de  l'échelle  musicale,  c'est-à-dire  en  recourant  dans  la  pratique 
au  tempérament  égal.  On  supprime  de  la  sorte  la  différence  qui  existe  naturel- 
lement entre  les  tierces  mélodiques  et  les  tierces  harmoniques,  et  Ton  rend 
facile  la  succession  des  accords  sur  toutes  les  notes  de  la  mélodie. 

Mais  il  est  clair  aussi  que,  par  ce  procédé  purement  conventionnel,  on  ne 
saurait  obtenir  ni  des  accords  parfaitement  justes,  ni  une  succession  d'inter- 
valles mélodiques  conservant  tous  leur  valeur  exacte  et  naturelle.  C'est  un 
procédé  que  la  nécessité  justifie  et  auquel,  d'ailleurs,  l'oreille  des  musiciens 
ne  répugne  pas  absolument,  parce  que  de  fait  l'écart  est  minime,  presque 
insensible,  un  demi  comma,  entre  les  sons  vrais  de  l'échelle  musicale  ou  do 
*a  résonance  harmonique  et  ceux  que  leur  substitue  le  tempérament.  Rien 
n'autorise  cependant  à  dire  que  le  tempérament  est  essentiel  à  notre  gamme 
moderne.  Certains  instruments  peuvent  en  avoir  un  besoin  pratique  ;  la  gamme 
y  perd  toujours  quelque  chose  de  sa  justesse. 

II.  —  Les  vrais  intervalles  de  la  gamme  moderne 

Maintenant,  les  sons  vrais  de  notre  échelle  musicale  sont-ils  bien  ceux 
qui  résultent  de  la  succession  des  quintes,  c'est-à-dire,  comme  je  l'ai  expliqué, 
d'une  série  de  générations  distinctes  poussées  jusqu'au  septième,  au  qua- 
torzième et  au  vingt  et  unième  terme  ?  Ou  bien,  comme  on  l'affirme,  «  loin 
de  fournir  l'échelle  musicale  seule  juste,  la  résonance  harmonique  ne  pour- 
rait-elle en  produire  qu'une  fausse,  et  le  tempérament  serait-il  la  condition 
nécessaire  de  sa  justesse  »? 

Pour  ce  qui  regarde  le  tempérament,  je  viens  de  montrer  qu'en   aucune 
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hypothèse,  ni  mélodiquement  ni  harmoniquement,  il  ne  saurait  être  une 
condition  de  justesse  des  sons,  puisqu'il  a  été  inventé  dans  un  tout  autre  but, 
pour  suppléer,  au  contraire,  à  l'impossibilité  pratique  de  produire  tous  les 
sons  justes,  tels  qu'ils  devraient  être  naturellement. 

Quant  à  la  nature  des  intervalles  qui  composent  l'échelle  musicale 
moderne,  demandons-la  aux  expériences  de  MM.  Cornu  et  Mercadier,  deux 
physiciens  éminents  qui  ont  pris  à  tâche  de  la  démontrer  aussi  clairement 
que  possible,  non  par  des  déductions  rationnelles,  quelque  logiques  qu'elles 
puissent  être,  mais  par  des  faits  dont  rien  ne  peut  infirmer  la  valeur.  Ces 
expériences  ont  été  exposées  dans  deux  Mémoires,  que  l'Académie  des  Sciences 
de  Paris  a  insérés  dans  ses  Comptes  Rendus  (nos  des  8  et  22  février  1869)  *.  En 
voici  le  résumé: 

Les  deux  savants  rappellent  tout  d'abord  que,  relativement  à  la  valeur  des 
sons  et  des  intervalles  dans  l'échelle  musicale,  les  physiciens  sont  partagés  d'opi- 
nion. Ils  sont  d'accord  sur  la  valeur  de  l'octave,  de  la  quinte  et  de  la  quarte,  dont 

3      4 
les  nombres  acoustiques  sont  pour  tous  2, ~  et  -  ;  mais  ils  diffèrent  au^sujet  des 

autres  intervalles,  qui  n'ont  plus  la  même  valeur  dans  les  différents  systèmes. 

En  réalité,  cette  divergence  peut  être  ramenée  à  un  seul  point,  la  valeur  de  la 

tierce  majeure,  qui  décide  de  tous  les  autres.  Les  uns  lui  assignent  comme 

5  81 

nombre  acoustique  la  fraction  ->  tandis  que  les  autres  admettent  la  fraction^» 

1  5 

plus  forte  que  la  précédente  de  — •  La  première  tierce  -  est  la  tierce  harmo- 
nique, celle  qu'on  trouve  entre  le  huitième  et  le  dixième  termes  de  la  réso- 
nance; la  seconde  est  appelée  tierce  pythagoricienne,  du  nom  du  philosophe 
Pythagore,  instituteur  de  la  musique  chez  les  Grecs  de  l'antiquité. 

«  Plusieurs  physiciens,  qui  sont  en  même  temps  musiciens,  notamment 
MM.  Delezenne,  E.  Ritter,  Helmholz,  ont  alternativement  essayé  de  résoudre 
la  question  dans  un  sens  ou  dans  l'autre,  persuadés  que  la  vérité  devait  se 
trouver  dans  l'une  des  opinions,  à  l'exclusion  de  l'autre. 

«  Les  résultats  des  expériences  que  nous  avons  faites  à  ce  sujet,  nous  ont 
conduits  à  cette  conclusion,  singulière  au  premier  abord,  qu'il  n'y  a  pas  lieu 

4  M.  le  professeur  jugera  sans  doute,  comme  moi,  qu'une  expérience  faite  dans  des 
conditions  à  la  fois  aussi  artistiques  et  aussi  scientifiques  offre  des  garanties  infiniment 
supérieures  à  celle  qu'il  propose,  pour  vérifier  le  dire  de  Lafage.  Quand  bien  même  celui-ci 
aurait  observé  juste,  que  prouve  le  fait  dont  il  parle,  sinon  la  tendance  que  nous  avons  dans 
certains  cas  à  rapprocher  les  notes  distantes  d'un  intervalle  de  ton,  lorsqu'elles  peuvent 
devenir  notes  sensibles  les  unes  des  autres  ?  Et  n'est-ce  pas  le  cas  observé  ?  Notre  septième 
sensible  du  mode  mineur  n'a  pas  d'autre  cause,  et  les  deux  sensibles  du  genre  chromatique 
parfait  seraient  dans  le  même  cas.  Il  faut  en  dire  autant  des  subductions  du  moyen  âge  et  de 
celles  que  pratiquent  les  Grecs  modernes.  Mais  tous  ces  faits  laissent  intacte  la  constitution 
vraie  et  naturelle  de  l'échelle  musicale. 
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de  déclarer  faux  l'un  ou  l'autre  des  deux  systèmes,  qu'il  n'y  a  entre  eux 
nulle  contradiction,  mais  simplement  confusion  dans  l'interprétation  des 
expériences. 

«  Voici,  en  effet,  l'énoncé  de  ces  résultats  : 

1°  Les  intervalles  musicaux  n'appartiennent  pas  à  un  système  unique,  tel 
qu'on  l'entend  ordinairement  et  qu'on  désigne  sous  le  nom  de  gamme  ; 

2°  L'oreille  exige,  dans  la  succession  des  sons  formant  ce  que  les  musiciens 
nomment  mélodie,  des  intervalles  appartenant  à  une  série  de  quintes  et 
composant  la  gamme  dite  de  Pythagore.  Elle  exige,  au  contraire,  pour  des 
sons  simultanés  formant  des  accords,  base  de  Xharmonie,  un  autre  système 
d'intervalles  régi  par  la  loi  dite  des  nombres  simples,  et  dont  le  deuxième 
système,  cité  plus  haut,  donne  un  tableau  incomplet. 

«  Nous  sommes  arrivés  à  ces  conclusions  par  la  mesure  directe  ou  indi- 
recte du  nombre  des  vibrations  des  sons  formant  les  intervalles  que  nous 
voulions  étudier...  Dans  nos  déterminations,  nous  avons  employé  les  sons 
produits  par  la  voix,  le  violoncelle,  le  violon,  les  tuyaux  d'orgue1.  Pour 
compter  les  vibrations,  nous  nous  sommes  servis  du  phonautographe.  Enfin, 
comme  mesure  indirecte,  nous  avons  répété  sur  le  sonomètre,  avec  le  plus 
grand  soin,  l'expérience  citée  plus  haut...  » 

Avec  la  voix,  le  violoncelle  et  le  violon,  deux  séries  d'expériences  consis- 
tant dans  la  mesure  des  intervalles  produits  mélodiquement  et  harmoni- 
quement  ont  conduit  à  deux  valeurs  moyennes  de  la  tierce  majeure  différentes 
l'une  de  l'autre.  La  tierce  harmonique  a  été  trouvée  égale  à  1,250,  c'est-à-dire 

à  7  exactement  ;  la  tierce  mélodique,  plus  haute  que  l'harmonique,  est  repré- 

4 

81 
sentée  par  1,265,  valeur  presque  identique  à  la  fraction  —  ou  1,2656,  qui 

est  la  tierce  pythagoricienne. 

Mêmes  expériences  et  mêmes  résultats  avec  les  tuyaux  d'orgue  et  avec  le 
sonomètre.  Au  sujet  de  ce  dernier,  les  auteurs  ajoutent  :  «  Nous  avons  pu,  à 
cette  occasion,  vérifier  combien  grande  est  la  sensibilité  de  l'oreille  et  lever 
ainsi  les  deux  objections  suivantes  :  1°  L'oreille  peut-elle  apprécier  nettement 
le  comma  et  les  fractions  du  comma  ?  2°  N'y  a-t-il  pas  de  divergences 
notables  dans  l'appréciation  des  mêmes  intervalles  par  divers  musiciens  ?  — 
Or  un  déplacement  du  chevalet  de  moins  de  1  millimètre  sur  une  corde  de 
1  mètre  a  toujours  été  apprécié  sans  difficulté  par  le  grand  nombre  de  musi- 
ciens, qui  ont  bien  voulu  prêter  leur  concours,  et  tous,  sans  connaître  le  but 
de  nos  expériences,  ont  fixé  à  1  millimètre  près    à  droite  ou  à  gauche  la 

81 
position  du  chevalet,  à  la  place  correspondant  à  la  tierce  pythagoricienne  —• 

U  k 

4  Plusieurs  des  meilleurs  artistes  de  Paris  ont  prêté  leur  concours  pour  ces  expériences. 


60 


DIFFICULTÉS    ET    RÉPONSE 


«  Ajoutons  que  nos  expériences  ont  porté  dans  tous  les  cas  et  en  même 

temps  sur  la  quinte,  intervalle  fondamental  de  l'accord  des  instruments  à 

3 
corde  et  dont  la  valeur  -t  pas  plus  que  celle  de  l'octave  2,  n'a  jamais  été 

contestée.  Nous  avons  trouvé  que  la  valeur  de  ces  intervalles  ne  variait  pas, 
qu'on  les  produisît  harmoniquement  ou  mélodiquement. 


TABLEAU  RÉSUMÉ  DES  EXPÉRIENCES 


SONS  PRODUITS 

Par  la  voix  Humaine.. . 

—  le  violoncelle ..... 

—  le  violon. 

—  les  tuyaux  d'orgue. 

Moyennes  observées. 
Nombres  acoustiques. 

TIERCE  ] 

■AJEURE 

MÉLODIQUE 

1,260 
1,266 
1,264 
1,267 
1,271 

QUINTE  M 

AJEURE 

MÉLODIQUE 

1,497 
1,508 
1,504 
1,497 
1,500 

HARMONIQUE 

1,251 
1,249 
1,252 

HARMONIQUE 

1,499 
1,504 
1,493 

1,251 
|=1,250 

1,266 
^=1,2656 

1,499 
|==1,500 

1,501 
=1,500 

<(  Les  petites  variations  des  nombres  ci-dessus  autour  de  leurs  moyennes 
proviennent  beaucoup  plus  de  la  difficulté  d'obtenir,  pour  les  sons  à  com- 
parer, des  timbres  et  des  intensités  parfaitement  identiques,  que  du  défaut 
de  délicatesse  de  l'oreille.  C'est  ce  qu'on  peut  observer  spécialement  avec  le 
sonomètre,  lorsqu'on  fait  résonner  la  corde  sans  précaution  ;  les  sons  un  peu 
sourds  paraissent  toujours  graves,  et  les  sons  chargés  d'harmoniques  aigus 
un  peu  élevés. 

«  En  résumé,  ces  expériences  conduisent  à  admettre  :  que  l'oreille  exige, 
dans  la  succession  mélodique  de  deux  sons  à  la  tierce  majeure,  un  intervalle 
plus  aigu  que  lorsqu'on  fait  entendre  les  deux  sons  simultanément.  Quant  à 
la  quinte,  l'oreille  admet,  pour  la  mélodie,  le  même  intervalle  que  pour 
l'harmonie.  » 

Or  cette  condition  de  faire  dans  la  gamme  mélodique  toutes  les  tierces 

majeures  égales  à  ~  n'est  pleinement  réalisée  que  si  l'échelle  musicale  est 

constituée  au  moyen  de  la  génération  des  quintes.  Le  tableau  de  la  page  33 
(P6  Étude),  représente,  en  effet,  toutes  les  tierces  majeures  par  le  même  rapport 

(3  \  '*  81 

-  1  :  4  ou  —  et  cela,  quelle  que  soit  la  tonalité  dans  laquelle  on 
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construise  la  gamme  diatonique.  Donc  la  résonance  harmonique  et  ses  quatre 
premiers  termes  sont  bien  le  principe,  la  loi  constitutive  de  l'échelle  musicale 
dans  le  système  mélodique,  le  seul  qui  nous  occupe  maintenant1. 

A.  cette  preuve  exprimentale  qui  nous  est  fournie  par  les  savants  académiciens 
ajoutons-en  une  autre,  inverse  de  la  première,  mais  non  moins  curieuse  ni 
moins  concluante.  MM.  Cornu  et  Mercadier  ont  fait  jouer  par  des  artistes  la 
gamme  aussi  juste  que  possible;  ils  ont  compté  les  vibrations  de  chaque  noie 
et  déterminé,  à  peu  de  chose  près,  la  valeur  réelle  des  sons  et  leurs  rapports 
numériques.  La  conclusion  est  que  les  nombres  dits  de  Pythagore  expriment 
les  vrais  rapports  des  sons  dans  la  gamme  des  musiciens  modernes. 

Nous  pouvons,  à  notre  tour,  faire  entendre  aux  musiciens  cette  même 
gamme,  en  donnant  à  chacun  des  sons  qui  la  composent  leur  valeur  exacte, 
mathématique.  Ils  diront  alors  si  cette  gamme  est  bien  la  nôtre  et  si  les 
valeurs  attribuées  aux  sons  fcj,  jj  et  [>,  répondent  à  ce  que  réclame  lé  sens 
musical. 

J'ai  fait  pour  cela  confectionner  trois  tubes  complètement  cylindriques  et  <\ 
embouchure  de  flûte.  Mais,  au  lieu  de  percer  des  trous  pour  former  les  notes 
de  la  gamme,  je  divise  chaque  tube  en  autant  de  parties  qu'il  y  a  de  notes. 
Ces  parties  s'emboltant  les  unes  dans  les  autres,  on  peut  ainsi  allonger  ou 
raccourcir  le  tube  de  toute  la  longueur  nécessaire  à  chaque  note  pour  être 
parfaitement  juste.2 

Le  premier  tube  est  divisé  de  manière  à  produire  successivement  tous  les 
sons  de  la  gamme  chromatique  par  tj  et  |  : 

DO^-do\-RE^re\-Ml-FA  ^-fa^-SOL^-sol^-LA  *-/«  jj-S/-Z)Oq. 


Le  deuxième  tube  donne  également  la  gamme  chromatique,  mais  par  fc 


et^ 


DO-re  \rRE  fcj-mt  \p-MI  ^-F A-sol  \?SOL  \-la  \rLA  Jj-*t  fr-SI  t^»0. 


La  valeur  des  notes  dans  ces  deux  tubes  est  calculée  suivant  la  méthode 
que  j'ai  exposée  dans  ma  Ire  Etude,  c'est-à-dire  par  la  génération  des  quintes  : 

*  L'expérience  de  MM.  Cornu  et  Mercadier  prouve  également  que  la  résonance 
harmonique  offre  le  modèle  des  accords  usités  en  harmonie,  avec  la  valeur  exacte  de  leurs 
intervalles.  Mais  cette  question  devra  être  traitée  ailleurs. 

2  Par  quel  procédé  rigoureusement  exact  on  obtient  ces  diverses  longueurs  de  tube,  il 
serait  trop  long  et  bien  inutile  de  l'expliquer  ici.  Il  suffit  de  dire  que,  lors  de  l'Exposition 
internationale  de  Bruxelles,  en  1887,  l'exactitude  de  ce  procédé  a  été  l'objet  d'un  examen 
sérieux  de  la  part  de  juges  aussi  compétents  par  leur  science  acoustique  que  par  leur 
expérience  dans  la  facture  des  instruments.  Leur  rapport  a  été  des  plus  favorables  et  a  valu 
à  l'auteur  du  procédé  d'être  récompensé  par  le  Jury. 
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FA-DO-SOL-RE,  etc.  et  toutes  ces  quintes    sont  rigoureusement    lune    à 

3       2 
l'autre  dans  le  rapport  9  ou  x>  qui  est  celui  de  la  résonance  harmonique.  Les 

deux  gammes  chromatiques  sont  donc  bien  celles  des  nombres  dits  pytha- 
goriciens, tels  qu'on  les  trouvera  dans  ma  Ire  Etude  (pp.  27  et  28).  Or  tous 
les  artistes  auxquels  j'ai  pu  faire  entendre  ces  gammes  diatoniques  et  chro- 
matiques, en  n'importe  quel  ton,  ont  été  d'accord  pour  reconnaître  leur 
justesse  parfaite  et  la  pleine  satisfaction  qu'elles  donnent  à  l'oreille  musicale, 
même  la  plus  délicate. 

Bien  plus,  ceux  même  qui  répugnaient  auparavant  à  admettre  la  possibi- 
lité de  faire  entendre  distinctement  la  différence  du  comma  qui  sépare  deux 
degrés  chromatiques,  l'un  Jj  et  l'autre  |p,  dans  l'intervalle  de  ton  majeur,  ont 
dû  convenir  ensuite  que  cette  différence  est  non  seulement  très  appréciable 
en  elle-même,  mais  qu'elle  caractérise  d'une  manière  absolument  exacte  la 
valeur  et  le  rôle  de  ces  deux  degrés  dans  la  gamme.  Ainsi,  au  jugement  des 
meilleurs  artistes,  la  gamme  dite  pythagoricienne  est  bien  réellement  notre 
gamme  moderne,  celle  qui  répond  le  mieux  aux  exigences  d'une  oreille 
naturellement  musicale,  lorsqu'elle  n'a  pas  été  déformée  par  une  éducation 
fausse. 

Pour  compléter  l'expérience,  un  troisième  tube  est  divisé  de  manièreàfaire 
entendre  la  gamme  chromatique  tempérée,  c'est-à-dire  celle  qui  renferme 
seulement  douze  demi-tons  égaux  et  dans  laquelle  les  deux  notes  chromatiques 
distantes  d'un  comma  sont  remplacées  par  une  note  unique,  moyenne  entre  les 
deux  précédentes. 

Les  intervalles  de  cette  gamme,  diatoniques  et  chromatiques,  diffèrent 
nécessairement  tous  de  ceux  qui  composent  les  gammes  pythagoriciennes. 
Or  cette  différence,  quelque  minime  qu'elle  soit,  puisqu'elle  n'excède  pas  la 
valeur  d'un  demi-comma,  et  quelque  acceptable  qu'elle  apparaisse  à  l'oreille, 
ne  laisse  pas  toutefois  d'être  appréciable,  particulièrement  dans  les  notes  sen- 
sibles qui  perdent,  vis-à-vis  de  leurs  notes  appelantes  ou  notes  de  repos,  la 
force  d'attraction  qui  leur  est  naturelle  en  musique. 

Ainsi,  tandis  que  dans  la  gamme  pythagoricienne  do  jj,  par  exemple, 
tend  naturellement  vers  RE§,  dont  il  est  note  sensible,  et  re\p  vers  DO^ 
note  de  repos,  aucune  attraction  pareille  ne  se  fait  sentir  dans  la  gamme 
tempérée.  La  note  moyenne,  qui  tient  lieu  des  vraies  notes  chromatiques, 
peut  tout  aussi  bien  monter  au  RE  fc|  que  descendre  au  DO§,  l'un  n'étant  pas 
plus  appelé  que  l'autre.  Et  c'est  ce  qui  explique,  dans  la  musique  moderne,  la 
possibilité  des  accords  enharmoniques,  comme  celui  de  septième  diminuée. 

Mais,  évidemment,  il  n'y  a  là  qu'une  tolérance  de  l'oreille,  non  une  jus- 
tesse absolue  des  sons.  Rien  ne  prouve  que  l'harmonie  elle-même  ne 
deviendrait  pas  plus  parfaite,  que  sa  puissance  d'impression  ne  serait  pas 
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accrue,  s'il  était  pratiquement  possible  de  conserver  aux  accords  les  valeurs 
exactes  que  la  théorie  leur  assigne  et  que  réalise  la  résonance  harmonique. 
Le  dernier  mot  n'est  pas  dit  en  ce  qui  regarde  la  science  de  la  symphonie. 
Combien  de  progrès  sont  encore  possibles  dans  ce  domaine  ! 

III.  —  La  gamme  de  Pythagore 

Mais,  s'il  faut  convenir  que  notre  gamme  moderne  est  bien  celle  que  nous 
avons  fait  dériver  de  la  résonance  harmonique,  du  moins  ne  saurait-il  en 
être  ainsi  de  la  musique  ancienne.  M.  le  professeur  l'affirme  nettement  : 
«  C'est  du  monocorde  et  des  mesures  cordales,  non  des  résonances  acous- 
tiques, que  Pythagore  et  tous  les  théoriciens  ont  tiré  et  déterminé  toutes  les 
échelles  diatoniques,  chromatiques  et  enharmoniques,  notes  à  intervalles  de 
toutes  espèces  :  d'un  ton  et  demi,  d'un  ton  majeur  et  mineur,  d'un  demi-ton 
majeur  et  mineur,  d'un  tiers  de  ton,  d'un  quart  de  ton,  etc.,  etc.  Tous  ces 
intervalles  sont  encore  aujourd'hui  tirés  de  la  même  source  et  en  vivant 
usage  dans  l'Orient  grec,  arabe,  turc,  etc.,  quoi  qu'en  puisse  penser  l'auteur 
et  quoi  qu'en  ressentent  nos  oreilles  occidentales1.   » 

Difficilement,  je  le  dis  à  regret,  on  renfermerait  dans  un  seul  alinéa  plus 
d'inexactitudes  et  de  contre-vérités.  C'est  que,  en  pareille  matière,  l'érudition 
historique  n'est  pas  moins  nécessaire  que  la  science  musicale  ;  des  notions 
vagues,  superficielles  et  puisées  ailleurs  qu'à  leur  vraie  source,  ne  peuvent 
suffire.  Il  me  semblait  pourtant  en  avoir  dit  assez,  dans  les  trois  appendices 
de  mon  premier  volume,  pour  éviter  au  critique  le  tort  de  confondre  tant  de 
choses  distinctes,  voire  opposées  entre  elles,  pour  lui  permettre  même 
d'éclaircir  ses  doutes,  de  répondre  à  ses  difficultés.  Aurais-je  manqué  de 
clarté,  de  plénitude  suffisante  dans  mes  explications?  Il  le  faut,  puisque  je 
n'ai  pas  été  compris.  Essayons,  si  possible,  de  dissiper  ces  ombres. 

Tout  d'abord,  quand  on  parle  de  l'antiquité  et  des  systèmes  musicaux 
qu'elle  a  produits,  on  ne  doit  pas  faire  un  seul  bloc  de  Pythagore  et  de  tous 
les  théoriciens.  Longtemps,  il  est  vrai,  et  ces  temps  furent  les  meilleurs,  il 
n'y  eut  en  Grèce  qu'une  seule  école  de  musique,  celle  de  Pythagore,  école 
vraiment  scientifique  non  moins  qu'artistique,  encore  que  la  science  en  fût 
assez  bornée  et  quelque  peu  fantaisiste.  Aristoxène  vint  (vers  350  avant  Jésus- 

1  Musica  sacra,  septembre  1898,  p.  H9.  Quoi  quen  dise  mon  honorable  contradicteur,  je 
ne  pense  pas  et  je  n'ai  avancé  nulle  part  que,  chez  les  Grecs  et  chez  les  Arabes,  Turcs,  etc., 
on  n'ait  fait  ou  Ton  ne  fasse  encore  aucun  usage  d'intervalles  autres  que  les  vrais  inter- 
valles, diatoniques  et  chromatiques.  Les  appendices  de  mon  premier  volume,  et  surtout  le 
quatrième  qui  vient  de  paraître,  disent  assez  le  contraire.  J'ai  dit  seulement  et  je  maintiens 
sur  de  bonnes  autorités,  que  ces  intervalles  altérés  ne  sont  employés  ni  dans  la  musique 
ecclésiastique  des  Coptes  ni  dans  la  musique  profane  des  Arabes  d'Afrique.  Si  le  fait  est 
inexact,  qu'on  en  donne  les  preuves. 
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Christ),  qui  se  moquait  de  la  science  et  prétendit  tout  réformer,  ou  plutôt 
tout  créer;  car,  à  l'entendre,  jusqu'à  lui  on  n'avait  rien  su,  rien  étudié, 
rien  expliqué.  Il  eut  des  disciples  nombreux  aussi  hâbleurs  que  lui.  Dès 
lors,  il  exista  deux  écoles  de  musique  rivales  Tune  de  l'autre,  l'école  pytha- 
goricienne ou  des  canonistes,  et  celle  des  aristoxéniens. 

Pythagore  trouvait  le  principe  de  la  musique  dans  les  nombres;  Aristoxène 
le  plaça  tout  entier  dans  l'oreille.  En  quoi,  certainement,  il  innovait;  car  ni 
les  Grecs  avant  lui,  ni  les  Egyptiens  avant  les  Grecs,  ni  les  Chinois  avant  les 
Egyptiens  ne  connurent  cette  doctrine,  qui  s'en  remet,  pour  l'appréciation  des 
intervalles  musicaux,  au  seul  jugement  de  l'oreille. 

Mais  encore,  ces  nombres,  sur  lesquels  Pythagore  et  tous  ceux  qui  l'ont  pré- 
cédé, établissaient  le  système  musical,  d'où  viennent-ils?  où  se  trouvent-ils? 
«  Dans  le  monocorde  et  les  mesures  cordales,  »  dit-on.  Comme  si  le  mono- 
corde avait  eu  par  lui-même  une  division  naturelle  et  fixe,  qui  pût  servir 
de  règle  à  la  mesure  des  intervalles  ?  Eh  bien  !  non  ;  ce  n'est  pas  au  mono- 
corde que  Pythagore  a  demandé  les  nombres  musicaux.  L'histoire  des  mar- 
teaux frappant  sur  l'enclume  et  sonnant  l'un  la  quarte,  l'autre  la  quinte,  un 
troisième  l'octave,  est  assez  connue  —  presque  tous  les  auteurs  anciens  et 
jusqu'en  plein  moyen  âge  la  content  à  l'envi1  —  pour  que  je  n'aie  pas  à  la 
refaire.  Sans  doute  l'histoire  est  passablement  légendaire  ;  elle  prouve  du 
moins  que  la  quarte,  la  quinte  et  l'octave  étaient  considérées  dès  lors  comme 
les  principes  formateurs  de  l'échelle  musicale  et  que,  bien  loin  de  s'en  rap- 
porter au  jugement  de  l'oreille  pour  apprécier  ces  intervalles,  Pythagore  en 
cherchait  une  mesure  plus  scientifique,  qui  servît  de  règle  en  quelque  sorte 
mathématique,  pour  calculer  tous  les  intervalles  musicaux. 

Quant  au  monocorde,  c'est  par  les  nombres  représentatifs  de  la  quarte, 
de  la  quinte  et  de  l'octave,  que  les  anciens  en  établissaient  la  division  ou  le 
canon  harmonique.  On  peut  le  constater  dans  Euclide,  dans  Nicomaque, 
dans  Gaudence2,  etc.,  que  suivirent  ensuite  Boëce  et  tous  les  canonistes  du 
moyen  âge,  ainsi  que  je  l'ai  montré  dans  ma  II0  Étude  (chap.  n).  Le 
critique  fait  ici  une  confusion  étrange  :  de  ce  que  les  anciens  se  servaient  du 
monocorde  pour  former  les  chanteurs  aux  justes  intonations  des  intervalles, 
il  conclut  que  ces  intervalles  eux-mêmes  avaient  reçu  leur  mesure  du 
monocorde.  11  oublie,  ce  semble,  que  cet  instrument  doit  être  réglé  tout 
d'abord,  pour  faire  entendre  les  sons  de  la  gamme,  et  que  cette  règle  lui  est 
nécessairement  antérieure,  qu'elle  découle  d'un  autre  principe  ou  scientifique, 
comme  chez  les  pythagoriciens,  ou  empirique,  comme  chez  les  aristoxéniens. 


*  Cf.  ap.  Meyb.,  Nichomachi,  Harmonices  mannale,\\b.  I,  p.  10.  Gaudentii,  Harmonica.  Introd., 

p.  13. 

3  Cf.   Meyb.,  Euclidis  Sectio  Canonis.  Nichomachi,  Harmon.  ManuaL,   lib.  I.  Gaudentii, 
Harmon.Introd.,  pp.  14-17. 
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Aussi  m'est-il  impossible  de  comprendre  ce  qu'il  a 
ajoute  :  «  La  gamme  qui  résulte  des  résonances  tiarmi 
n'étant  point  tempérée,  donne,  de  fait,  des  mesures 
différentes  de  celles  qui  correspondraient  aux  mesu 
L'auteur  lui-même  a  reconnu  ce  fait.  »  —  Résonances  h 
rament,  monocorde  et  mesures  cordales,  comment  et  p 
trouve-t-il  ici  mélangé  ou  opposé  l'un  à  l'autre  ?  J'avoue  n 
assurément,  ce  que  j'ai  dit  à  la  page  indiquée  n'y  est  pi 
de  tout  autre  chose,  de  la  distinction  à  établir  en 
mélodiques  et  les  intervalles  harmoniques,  distinction  qu 
et  que  l'expérience,  on  l'a  vu,  confirme  absolument. 


IV.  —  Aristoxéne  et  les  Orientaux 

Restent  enfin,  chez  les  Grecs,  les  aristoxéniens,  et. 
les  Arabes  et  les  Turcs,  qui  font  usage  de  gammes  tou 
nôtre.  Le  fait  est  certain;  est-ce  la  preuve  qu'il  n'existe 
gamme  naturelle,  conforme  tout  a  la  fois  et  à  notre  orgai 
aux  lois  des  vibrations  de  l'air  dans  les  corps  sonore 
conclure  que  l'oreille  seule  est  juge  en  dernier  ressoi 
intervalles  et  que  toute  gamme  est  bonne,  qui  plait  à 
prix  d'une  éducation  forcée  el  par  suite  d'une  longue  ace 

Nombre  de  musiciens,  je  le  sais,  ne  reculent  pas  deva 
et  il  semble  bien  que  M.  le  professeur  est  de  ceux-là,  pu 
donc,  comme  je  viens  de  le  dire,  non  affaire  de  nature  ori 
d'éducation  et  d'habitude,  c'est-à-dire  de  seconde  nature, 
de  lui  dire  que  je  suis  d'un  sentiment  tout  opposé  ;  bien  plus,  que  sur  ce 
point  c'est  chez  moi,  comme  chez  beaucoup  d'autres,  conviction  absolue, 
irréductible?  Et  nous  croyons  avoir  pour  cela  de  bonnes  raisons;  mais  les 
comprendre    n'est  pas  facile  à  qui  n'a  pas  fait  des  questions  d'acoustique 
musicale  une  étude  approfondie.  J'en  veux  dire  néanmoins  quelque  chose. 

Ou  la  musique  est  un  art  qui  a  ses  règles  fixes,  déterminées,  qui  suppose 
par  conséquent  une  science  et  des  principes  certains,  sur  lesquels  il  se 
fonde  ;  ou  bien  on  n'y  trouve  ni  science  ni  art  véritable,  mais  tout  y  est  livré 
au  goût  de  chacun,  aux  caprices  de  l'oreille  qui  fait  bon  ce  qui  lui  plait  et 
mauvais  ce  qui  lui  déplait,  quitte  à  modifier  ses  jugements  du  tout  au  tout, 
suivant  les  temps,  les  lieux  et  les  habitudes  prises.  En  ce  cas,  ne  cherchons 
plus  d'artistes  parmi  les  musiciens,  ne  parlons  plus  dans  les  œuvres 
musicales  de  beauté,  de  perfection,  de  chefs-d'œuvre;  il  ne  s'agit  que  de 
plaire  en  flattant  L'oreille  et,  pourvu  qu'il  rencontre  des  auditeurs  capables 
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de  se  délecter  à  l'entendre,  tout  musicien  est  un  maître ,  sa  musique,  quelle 
qu'elle  soit,  est  excellente. 

Bon  gré  mal  gré,  si  en  musique  tout  est  affaire,  non  de  nature 
originelle,  mais  simplement  d'éducation  et  d'accoutumance  de  l'oreille,  c'est 
à  cette  conclusion  qu'il  faut  logiquement  en  venir  :  il  n'y  a  point  d'art 
musical,  il  n'y  a  qu'une  pratique  bonne  ou  mauvaise,  suivant  qu'elle  plait 
ou  ne  plait  pas  aux  auditeurs.  Mais  cette  conclusion,  quel  est  donc  l'homme 
vraiment  musicien  qui  voudra  jamais  l'admettre? 

Non,  la  musique  est  un  art,  dont  les  affinités  avec  notre  nature  humaine 
sont  des  plus  intimes,  des  plus  essentielles;  ou  l'a  senti  et  proclamé  de  tout 
temps.  «  Une  faute  commise  dans  un  art,  tout  de  convention,  comme  la 
poésie,  blesse  nos  oreilles,  disait  Bernon  de  Reichenau;  que  doit-ce  être  en 
musique,  qui  est  un  art  fondé  sur  la  nature  ?  Oui,  la  nature  humaine  a  toutes 
sortes  de  convenances  avec  la  musique,  elle  n'en  a  pas  avec  la  grammaire.  Il 
suffit,  dirais-je  avec  un  très  savant  homme,  de  descendre  en  soi-même  pour 
le  bien  comprendre4  ». 

Qu'on  lise,  par  exemple,  les  trois  livres  du  De  Musica  d'Aristide  Quinti- 
lien,  et  l'on  verra  quel  était  sur  ce  point  la  pensée  des  plus  érudits  parmi  les 
musiciens  de  la  Grèce  antique.  Et  il  n'en  est  guère  qui  fassent  exception, 
non  pas  môme  Aristoxène,  que  ses  paradoxes  illogiques  n'empêchèrent  pas 
de  considérer  la  musique  comme  une  science,  en  rapports  intimes  avec  notre 
nature  humaine  plus  qu'avec  rien  autre  dans  l'univers. 

Or,  d'où  vient  cet  accord,  cette  conformité  naturelle,  sinon  de  ce  qu'en 
musique  comme  dans  notre  nature  tout  est  nombre,  poids,  mesure,  tout  doit 
être  réglé  suivant  dés  lois  que  nous  n'avons  point  faites,  mais  qui  dominent 
notre  vie  tout  entière,  la  vie  sensible  et  la  vie  intellectuelle,  et  qui  main- 
tiennent partout  Tordre,  l'harmonie  voulue  par  le  Créateur  ?  Donnez  à  la 
musique  un  autre  fondement  que  ces  lois  naturelles,  fixes  et  immuables, 
placez-la  sur  le  terrain  mouvant  du  goût  personnel,  du  plaisir  de  l'oreille, 
elle  n'a  plus  avec  notre  nature  que  des  convenances  superficielles,  chan- 
geantes et  capricieuses  ;  elle  peut  frapper  les  sens,  elle  n'atteint  pas  l'âme, 
elle  ne  résonne  plus  dans  l'intime  du  cœur  humain. 

Ce  qui  en  fait  un  art,  et  un  art  sublime,  c'est  précisément  le  pouvoir 
qu'elle  possède  d'exprimer  les  pensées,  les  sentiments  de  notre  cœur,  de  leur 
donner  un  corps  pour  se  manifester  aux  sens  et  par  les  sens  pénétrer  dans 
l'âme  de  nos  auditeurs,  établir  entre  eux  et  nous  la  communion  des  pensées 
et  des  sentiments.  Mais  c'est  à  la  condition  de  répondre  à  notre  nature  intel- 
ligente autant  et  plus  encore  qu'à  notre  nature  sensible,  d'impressionner 
Tune  en  exprimant  l'autre.  Et  comment  répondra-t-elle  à  l'intelligence,  si 
elle-même  est  tout  entière  une  création  du  sens,  une  œuvre  de  l'oreille? 

«  Cf.  IIIe  Et.,  p.  84. 
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11  faut  donc  qu'il  y  ait  dans  la  musique  un  élément  intellectuel,  un  prin- 
cipe d'ordre  et  de  régularité,  qui  se  révèle  à  l'esprit  et  s'harmonise  avec 
l'instinct  naturel  qui  nous  fait  aimer  et  chercher  partout  l'ordre,  le  nombre, 
les  proportions.  L'art  consiste  à  user  bien  de  cet  élément  intellectuel,  à  savoir 
le  mettre  en  œuvre  pour  faire  de  la  musique  l'expression  vraie,  adéquate  des 
pensées  de  l'esprit;  puis  à  lui  associer  l'élément  sensible  dans  la  mesure 
nécessaire  pour  que  la  pensée,  sous  une  forme  qui  réponde  à  sa  beauté  et  à 
sa  perfection,  frappe  les  sens  et  par  eux  arrive  jusqu'au  cœur. 

C'est  dire  que,  à  la  base  de  la  musique,  on  doit  trouver  ce  principe  d'ordre, 
duquel  tout  découle,  sur  lequel  tout  repose.  Il  existe,  en  effet,  il  est  incarné, 
pour  ainsi  dire,  dans  la  résonance  harmonique.  Là  sont  renfermés  tous  les 
éléments  propres  à  constituer  un  système  musical  parfait,  mélodique  et 
harmonique  tout  ensemble,  c'est-à-dire  l'instrument  dont  l'art  musical  a 
besoin  pour  manifester  sa  puissance  et  produire  des  chefs-d'œuvre. 

Mais,  objecte-t-on,  cette  base  de  la  musique  est  d'invention  toute  moderne  ; 
les  peuples  de  l'antiquité,  ceux  même  qui  cultivent  l'art  musical  en  dehors 
de  notre  Europe,  ne  l'ont  point  connu,  ne  la  connaissent  pas  encore  et  cepen- 
dant la  musique  est  vieille  comme  le  monde.  N'avait-elle  donc  jusque-là  ni 
base  ni  principe  ?  —  Bien  au  contraire  ;  de  tout  temps  et  depuis  les  époques 
les  plus  reculées  de  l'histoire,  la  musique  n'eut,  en  réalité,  qu'un  fonde- 
ment unique,  un  seul  principe,  la  résonance  harmonique.  On  le  retrouve  ce 
principe,  dans  la  constitution  de  l'échelle  musicale  au  moyen  âge;  tout  le 
système  de  Pythagore  et  des  Grecs,  ses  disciples,  en  découle  logiquement;  les 
Égyptiens  l'ont,  de  fait,  appliqué  dans  la  formation  de  leur  gamme  et  de 
leurs  modes  ;  plus  anciennement  encore,  deux  ou  trois  mille  ans  avant  l'ère 
chrétienne,  ce  même  principe  a  servi  aux  Chinois  pour  établir  leur  doctrine 
des  lu  et  calculer  les  vrais  intervalles  musicaux.  Ce  sont  là  autant  de  faits 
curieux,  peu  connus,  quoique  bien  intéressants  pour  l'histoire  de  la  musique. 
Us  feront,  je  l'espère,  l'objet  d'une  Étude  spéciale,  dès  que  le  temps  et  les 
forces  me  le  permettront. 

Le  fondement  sur  lequel  j'ai  fait  reposer  toute  la  théorie  musicale  n'est 
donc  pas  nouveau;  il  est  aussi  ancien  que  la  musique  elle-même.  Sans  doute, 
le  phénomène  de  la  résonance  harmonique  n'était  pas  compris  autrefois 
comme  il  l'est  chez  nous,  depuis  que  la  science  acoustique  avec  ses  instru- 
ments perfectionnés  et  ses  méthodes  d'investigation  l'a  pu  étudier  dans  toute 
son  étendue,  en  approfondir  la  nature,  en  déterminer  les  lois.  Seules,  les 
premières  générations  harmoniques  avaient  pu  être  observées,  et  c'est  d'elles 
qu'on  a  tiré  les  éléments  formateurs  de  l'échelle  musicale,  l'octave,  la  quinte 
et  la  quarte  ;  aussi  les  retrouve-t-on  partout  à  la  base  de  la  musique  et  avec 
des  valeurs  partout  identiques.  Quant  à  la  suite  de  la  résonance,  elle  demeura 
nécessairement  dans  l'ombre;  pour  paraître,  il  lui  fallait  une  lumière  nouvelle 
et  plus  forte,   due  au  progrès  des  sciences  physiques  à  notre  époque.  Mais 
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ii'il  ne  s'agissait  que  de  fonder  un  système  musical  purement  mélo- 
3omme  était  celui  des  anciens,  ces  premières  notions  étaient  bien 
tes.  De  fait,  elles  ont  suffi  ;  car,  certainement,  ni  l'art  ni  la  science 
défaut  à  la  théorie,  dont  j'ai  reproduit  les  traits  essentiels  dans  ma 
le. 

dément,  que  pensé-je  de  ces  intervalles  irrationnels,  de  ces  gammes 
es  et  si  bizarres,  auxquelles  les  musiciens  grecs,  disciples  d'Aristoxène, 
iné  droit  de  cité,  que  les  Arabes  et  les  Turcs  pratiquent  aujourd'hui 
non  sans  un  certain  plaisir  de  l'oreille?  —  Ce  que  j'en  pense?  Tout 
nent,  que  l'oreille  seule  est  un  bien  mauvais  juge  pour  apprécier 
;es  de  la  musique,  puisque  l'éducation  et  l'habitude  peuvent  agir  sur 
sens  contraire,  rendre  supportable,  voire  agréable  aux  uns  ce  qui 
aux  autres  et  les  révolte.  Je  pense  que  s'en  remettre  uniquement  ou, 
ns,  principalement  à  ce  mauvais  juge  du  soin  de  décider  ce  qui  peut 
été  en  fait  de  gammes  et  d'intervalles  musicaux,  c'est  s'exposer  à  bien 
îurs,  c'est  faire  entrer  l'art  musical  dans  une  voie  qui  le  conduira 
enta  la  ruine. 

loxènc  et,  après  lui,  certains  théoriciens  de  la  musique  arabe,  ont  cru 
■  entrer  dans  celte  voie,  ils  ont  donné  libre  cours  à  leur  fantaisie  et 
î  toutes  sortes  de  gammes  plus  étranges  les  unes  que  les  autres;  ils  ont 
imé  leur  oreille  aux  dissonances  que  produit  une  succession  d'inter- 
aux,  sans  proportions  régulières  entre  eux  et  toujours  en  guerre  avec 
sonances  naturelles.  Qu'il  y  trouvent  du  plaisir,  je  le  veux  bien,  c'est 
aire;  mais,  quoi  qu'en  dise  M.  le  professeur,  j'estime  que  ce  plaisir  est 
il  fort  peu  artistique.  Heureusement,  nous  ne  sommes  guère  disposés  à 
rre  ;  notre  goût  musical  est  trop  épuré  pour  cela,  et  ce  n'est  pas  la 
c  arabe,  celle  du  moins  que  font  entendre  les  Asiatiques  demi-civili- 
i  nous  convertira  jamais  à  leur  système. 

parle  de  seconde  nature,  fruit  d'une  habitude  invétérée,  el  on  y  voit  la 
ition  des  écarts  de  l'oreille.  Seconde  nature,  soit  ;  mais  la  première 
ieux,  certainement,  parce  qu'elle  est  tout  entière  de  Dieu  auteur  de 
*e.  Aussi  est-elle  universelle  ;  tous  la  connaissent  et  tous  s'y  plaisent 
ivement,  même  les  Grecs,  les  Turcs  et  les  Arabes  '.  Laissez  à  l'oreille 
1e  sa  conformation  originelle,  abstenez-vous  de  la  déformer   en  lui 

les  Orientaux  ne  sont  nullement  choqués  de  nos  intervalles  diatoniques;  ils  en 
mme  nous  el  ils  leur  plnisent  autant  qu'à  nous.  Ce  qu'ils  ne  peuvent  ni  comprendre 
r,  ce  sont  quelques-unes  de  nos  mélodies,  dont  le  caractère  est  trop  différent  des 
est  notre  harmonie  surtout,  c'est-à-dire  ces  voix  qui  se  mêlent  et  qui  chaulent, 
à  sa  manière,  ces  accords  tantôt  consonanls  el  tantôt  dissonants,  auxquels  ils  ne 
habitués,  tout  l'ensemble  de  notre  système  musical  qui  requiert,  en  effet,  une  édu- 
léciale  de  l'esprit  el  de  l'oreille,  éducation  qui  nous  a  demandé  a  nous-mêmes  plu- 
icles  d'un  progrès  ininterrompu.  Mais  cela  ne  prouve-  rien  en  faveur  des  intervalles 
tels  et  arbitrairement  faussés. 
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imposant  des  habitudes  hors  nature;  il  n'y  aura  pour  elle  d'autre  gamme 
jusle  et  pleinement  satisfaisante  que  la  gamme  diatonique,  formée  de 
consonances  de  quarte,  de  quinte  et  d'octave,  les  seules  qui  résonnent  natu- 
rellement sur  nos  cordes  vocales,  comme  elles  font  sur  celle  de  la  harpe,  du 
piano  et  autres  instruments  similaires.  C'est  un  fait  qu'atteste,  nous  pouvons 
le  dire,  l'univers  entier,  puisque  partout  et  toujours,  chez  les  peuplades  bar- 
bares comme  chez  les  nations  les  plus  civilisées,  on  a  chanté  et  l'on  chante 
encore  sur  cette  gamme  naturelle,  avec  les  seuls  intervalles  diatoniques. 

Oh  !  sans  doute,  dans  l'art  musical  et  dans  tous  les  arts  humains,  on  peut, 
en  voulant  corriger  la  nature,  pervertir  le  goût  et  lui  faire  trouver  bon  ce 
qu'une  raison  meilleure  déclare  essentiellement  mauvais.  Combien  d'exemples 
nous  en  pourrions  citer  dans  la  littérature  et  la  poésie,  dans  la  peinture,  la 
sculpture,  l'architecture,  etc.  Mais  semblable  perversion  fera-t-elle  jamais, 
que  l'art  parfait  ne  repose  sur  des  règles  immuables,  parce  qu'elles  sont 
conformes  à  la  nature,  parce  qu'elles  ont  pour  principe  une  science  certaine, 
des  faits  incontestables  ? 

La  musique  est  un  art,  on  dit  même  le  plus  parfait  des  arts.  Elle  a  donc, 
elle  aussi,  des  règles  et  ces  règles  découlent  de  principes  scientifiquement 
établis.  Qu'on  les  cherche;  on  n'en  trouvera  pas  d'autres  que  ceux  sur 
lesquels,  d'après  les  maîtres  de  l'antiquité  et  des  temps  modernes,  j'ai  fait 
reposer  tout  le  système  musical.  Ce  ne  sont  pas  les  fantaisies  d'Aristoxène  et 
de  quelques  demi-savants  arabes  qui  parviendront  à  ébranler  ces  principes,  à 
renverser  cette  base  de  la  musique,  posée  parla  nature  elle-même  et  cimen- 
tée par  l'accord  de  tous  les  siècles. 

Veuillez  agréer,  mon  Révérend  Père,  l'assurance  de  mon  religieux 
dévouement  en  Notre-Seigneur. 

A.   Deche VIENS. 
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